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Das  Leben  Raphaels  bildet  den  Gegenstand  zahlloser  Biogra- 
phien und  Aufsätze,  in  denen  der  grösste  Maler  aller  Zeiten  mit 
vollem  Recht  bewundert  und  gepriesen  worden.  Von  Rumohr 
bis  auf  Passavant  sind  die  Werke  des  Meisters  dem  eingehendsten 
Studium  unterworfen  und  Zeichnungen,  Gemälde  und  Fresken  mit 
unermüdlicher  Geduld  untersucht,  gemessen  und  commentirt. 
Allein  das  Ergebniss  steht  nicht  im  Verhältniss  zu  der  aufge- 
wandten Mühe  und  wir  besitzen  noch  keine  Biographie  Raphaels, 
welche  seine  Beziehungen  zu  der  Kunst  und  den  Künstlern  seines 
eigenen  und  der  vorhergegangenen  Jahrhunderte  erschöpfend  be- 
handelte. Einige  haben  seine  Bilder  studirt,  um  darin  den  Ein- 
fluss der  Antike  oder  der  zeitgenössischen  Maler  nachzuweisen; 
Andere  haben  die  Zeichnungen  untersucht,  um  ihren  Zusammen- 
hang mit  Altarwerken  und  Fresken  festzustellen.  Passavant  allein 
machte  es  sich  zur  Lebensaufgabe  einen  Katalog  zu  Raphaels 
sämmtlichen  Werken  anzufertigen.  Seine  Nachfolger,  unter  denen 
wir  Springer  und  Grimm  als  besonders  hervorragend  zu  nennen 
haben,  versuchten  die  Irrthümer  ihrer  Vorgänger  zu  berichtigen 
und  es  gelang  ihnen  in  vielen  Fällen  streitige  Puncte  in  Raphaels 
Laufbahn  aufzuklären.  Niemand  aber  hat  bisher  in  überzeugender 
Weise  die  Entwicklung” des  Künstlers  festgestellt.  Die  Kritiker 
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sind  in  Parteien  gespalten,  und  streiten  nicht  ohne  Bitterkeit  über 
Dinge,  die  dunkel  bleiben,  und  es  ist  bezeichnend,  dass  selbst 
über  die  Wechselbeziehungen  zwischen  Bapbael  und  Perugino 
Zweifel  herrscht. 

Die  Verfasser  dieses  Buches  beanspruchen  nicht  die  Probleme 
zu  lösen,  welche  die  Fähigkeiten  so  vieler  Forscher  auf  die  Probe 
gestellt  haben ; dennoch  hoffen  sie  etwas  helleres  Licht  über  Raphaels 
Lebensgang  verbreitet  zu  haben.  Aus  dem  vorliegenden  Bande 
ergiebt  sich,  dass  sie  bemüht  gewesen  sind  die  Jugend  Raphaels 
zu  erforschen,  welche  bisher  verhältnissmässig  vernachlässigt  ge- 
wesen  war.  Sie  haben  nachzuweisen  versucht,  wie  er  von  seinem 
Vater  und  Perugino  unterrichtet  worden,  und  sie  haben  jede  Zeich- 
nung und  jedes  Bild  eingehend  besprochen,  um  den  Weg  klar 
zu  legen,  der  ihn  schliesslich  auf  den  Gipfel  des  Ruhmes  geführt 
hat.  Sie  zeigen  — hoffentlich  nicht  irrthümlicher  Weise  — wo 
er  die  Antike,  wo  seine  Zeitgenossen  und  Vorgänger  nachahmte, 
und  wie  er  alles  in  sich  verarbeitete  und  verschmolz,  nachdem  er 
das  Lernens werthe  aller  Meister  seines  Vaterlandes  in  sich  auf- 
genommen hatte.  Wenig  oder  gar  Nichts  ist  dem  documenta- 
rischen Nachweise  hinzugefügt,  der  seit  den  Tagen  Vasaris 
zusammengebracht  worden,  aber  alles  vorhandene  Material  ist 
verwerthet  und  weder  Zeit  noch  Reisen  sind  gespart  worden  um 
jedes  Werk  von  Raphaels  Hand,  wo  es  auch  immer  sein  mochte, 
persönlich  zu  untersuchen.  Die  benutzten  Quellen  sind  von  den 
Autoren  jedesmal  angegeben  und  es  bleibt  nur  anzuführen,  dass  sie 
Vasari  da,  wo  nicht  ausdrücklich  das  Gegentheil  bemerkt  ist,  in 
der  Ausgabe  von  Lemonnier  gebraucht  haben. 
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Raphael!  — Beim  blossen  Klange  dieses  magischen  Namens 
scheint  unser  ganzes  Wesen  in  einen  Zauber  gebannt.  Staunen, 
Entzücken  und  Ehrfurcht  bemächtigen  sich  unserer  Seele  und  stürzen 
uns  in  einen  Wirbel  streitender  Empfindungen.  Eine  genügende 
Erklärung  hierfür  zu  geben  ist  nicht  leicht.  Das  Wunderbare  ist, 
dass  Raphael,  während  er  diese  Herrschaft  über  uns  ausübt,  uns 
doch  als  Mensch  fast  völlig  fremd  bleibt:  wir  wissen  weniger  von 
ihm  als  von  Donatello,  Michelangelo,  Ghirlandajo  oder  Lionardo  da 
Vinci.  Was  wir  ihm  gegenüber  fühlen,  beruht  nicht  auf  einer  aus- 
reichenden Bekanntschaft  mit  seiner  Person,  mit  den  Einzelheiten 
seines  täglichen  Lebens  oder  den  Wechselfällen  seiner  Laufbahn, 
sondern  auf  der  Ueberzeugung,  dass,  wer  solche  Meisterwerke  her- 
vorzubringen vermochte,  ein  Mann  von  ungewöhnlicher  Art  gewesen 
sein  muss,  ein  Mann,  der  seinen  Schöpfungen  nicht  nur  den  eigenen 
Geist  einhauchte,  sondern  einen  universellen  Geist,  von  dem  ein  jeder 
Beschauer  sich  in  einem  Theile  seines  eigenen  Seins  ergriffen  fühlt. 
Er  wird  uns  vertraut  und  gewinnt  unsere  Liebe,  weil  er  abwechselnd 
jede  Fiber  unseres  Herzens  bewegt.  Wir  geniessen  mit  ihm  die 
Stille  der  Seele,  wenn  die  vollendete  Anmuth  und  Reinheit  seiner 
Empfindung  uns  ein  Gefühl  vollkommener  Harmonie  mittheilt. 
Wir  erfreuen  uns  an  dem  Frieden,  welcher  auf  der  Stirne  seiner 
Madonnen  ruht,  an  der  erhabenen  Liebe,  die  er  in  Antlitz  und  Ge- 
berde derselben  entfaltet,  an  der  Unschuld  und  Freude,  welche  aus 
den  Zügen  seiner  Kinder  strahlt.  Wir  fühlen,  dass  ein  Künstler, 
welcher  einen  solchen  Zauber  der  Formen  und  Linien  mit  solcher 
Lieblichkeit  der  Farbe  vereinigen  kann,  ganz  unaussprechlich  reich 
begabt  ist.  Wir  glauben  das  Arbeiten  seines  Geistes  zu  belauschen, 
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wie  er  diese  wunderbaren  Altarbilder  schuf,  in  welchen  eine  so 
reine  Frömmigkeit  lebt,  dass  sie  die  Andächtigen  über  die  Sphäre 
der  Menschlichkeit  erhebt.  Wir  beugen  uns  vor  ihm,  wenn  er  die 
Jungfrau  zu  einem  dem  Himmlischen  verwandten  Wesen  verklärt. 
Die  Leidenschaft,  mit  welcher  er  den  Schmerz  der  Apostel  und 
Marias  malt,  die  Feinheit  des  Gedankens,  sein  innerliches  Erfassen 
und  machtvolles  Schildern  all  der  Motive,  welche  die  Handlung 
verwirklichen  und  erklären,  der  immer  neue  Reichthum  seiner  Mittel 
und  die  Kraft  der  Darstellung  sind  alle  so  mannigfach  und  wahr, 
sie  sprechen  so  unmittelbar  zu  uns,  dass  wir  uns  stets  mit  ihm  in 
Uebereinstimmung  fühlen. 

Es  ist  schwer  zu  sagen,  ob  Raphael  bei  Lebzeiten  seinen  Lands- 
leuten in  gleicher  Weise  vertraut  war.  Kur  Wenige  konnten  sich  ! 
rühmen  alle  seine  Werke  gesehen  zu  haben;  die  Mehrzahl  seiner 
Bewunderer  kannte  wahrscheinlich  nicht  mehr  als  eine  der  zahl- 
reichen Phasen,  in  welchen  sein  Talent  bei  dem  Uebergange  vom  | 
umbrischen  zum  toskanischen  und  römischen  Stil  sich  entwickelte. 
Hierdurch  erklärt  sich  uns  die  beschränkte  Würdigung  seines 
Genius  bei  den  gleichzeitigen  Kunstkritikern,  von  denen  Einige  ihm 
Eigenschaften  geliehen  haben,  welche  er  nicht  besass.  Es  war 
vielleicht  Eifersucht,  was  Benvenuto  Cellini  ihn  mit  Geringschätzung 
behandeln  Hess;  Unwissenheit  mag  das  Schweigen  Albertinis  veran- 
lasst haben;  dieselbe  Entschuldigung  kann  aber  nicht  für  Ariost 
angeführt  werden,  welcher  ihm  seine  Stelle  nach  Sebastian  del 
Piombo  gab,  oder  für  Sabba  da  Castiglione,  welcher  meinte,  „er  | 
würde  den  Gipfel  des  Ruhmes  erreicht  haben,  wenn  er  nur  länger 
gelebt  hätte“.  Paolo  Giovio,  der  ihm  den  dritten  Platz  nach 
Lionardo  und  Michelangelo  anwies,  anerkennt  sein  Aneignungs- 
vermögen und  seine  seltene  Schöpferkraft;  doch  nur  Pandolfo  Pico 
della  Mirandola  und  Michiel,  der  Venezianer,  treffen  den  wahren 
Ton  der  Trauer,  indem  der  Erste  erklärt,  dass  Raphael  nicht  nur 
in  seinen  Werken  unsterblich  sein  werde,  sondern  auch  durch  die 
Schriften  der  Gelehrten,  welche  seinen  Genius  feiern  würden,* 


* Pico  an  die  Herzogin  von  Man-  I per  la  vita  di  Gio.  Santi  e Raffaello, 
tiia  bei  Campori,  Notizie  e documenti  I Modena  1870,  p.  14. 
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während  der  Zweite  schreibt,  dass  er,  obwohl  gestorben  im  Fleisch, 
in  der  Erinnerung  der  Nachwelt  für  alle  Zeiten  leben  werde. 

Niemand  vielleicht  würdigte  Raphael  zu  seinen  Lebzeiten  voll- 
kommener als  die  Fachgenossen.  Es  war  nicht  Yasari  allein,  der 
Raphaels  Kunst  eine  göttliche  nannte.  Da  war  kein  Meister  der 
umbrischen  und  florentiner  Schule  zu  Anfang  des  sechszehnten  Jahr- 
hunderts, welcher  nicht  seine  Ueberlegenheit  eingeräumt  hätte.  — 
Zu  dieser  Zeit  behauptete  Florenz  noch  seinen  Platz  als  der  vor- 
nehmste Mittelpunct  aller  Cultur  und  in  Allem,  was  die  zeichnen- 
den Künste  anging,  führte  es  die  Herrschaft  ohne  Widerspruch. 
Während  aber  die  florentiner  Maler  als  die  tüchtigsten  in  aller 
Welt  anerkannt  wurden,  war  doch  der  Fortschritt  in  der  Kunst  so 
stätig  und  allgemein  gewesen,  dass  sich  kaum  einer  unter  den  vielen 
Staaten  Italiens  fand,  welcher  nicht  Nebenbuhler  von  fast  gleicher 
Bedeutung  aufzu weisen  gehabt  hätte,  und  wer  damals  nach  Rom 
kam,  hätte  gefunden,  dass  die  Florentiner,  welche  dort  arbeiteten, 
keine  andere  Gunst  für  sich  verlangten  als  freies  Feld  mit  allen 
Andern.  Allein  so  hoch  die  Kunst  auch  stand,  so  war  sie  doch 
noch  eines  höheren  Aufschwunges  fähig.  Dieser  Aufschwung  kam 
und  der  Meister,  von  dem  er  ausging,  fasste  in  seiner  Wirksam- 
keit alle  die  idealen  Elemente  zusammen,  welche  die  Frucht  der 
früheren  Jahrhunderte  waren.  — Als  Raphael  zuerst  in  Florenz 
erschien,  wurde  er  als  Ebenbürtiger  in  die  Gemeinschaft  seiner 
Genossen  aufgenommen.  Wenige  Jahre  später  wurde  er  als  der 
Führer  anerkannt,  welchem  die  italienische  Kunst  ihre  letzte 
Vollendung  verdanken  sollte.  Bei  seinem  vorzeitigen  Tode  hätte 
Jeder,  der  die  Tiefe  seines  Genius  zu  ergründen  im  Stande  war, 
ohne  Zaudern  eingeräumt,  dass  der  grösste  Meister  der  modernen 
Zeit  zu  Grabe  getragen  war,  und  Rahen  hätte  mit  Recht  bekennen 
können,  dass  Raphaels  Gleichen  niemals  wieder  erscheinen  würde, 
und  dass  der  leitende  Geist,  dessen  Walten  alle  Kunstgenossen 
bereitwillig  verehrt  hatten,  niemals  ersetzt  werden  könnte. 

Raphael  war  geboren  in  einer  Provincialstadt;  er  starb  zu 
Rom,  dem  politischen  Mittelpuncte  der  Welt  im  Papstthum  Leo 
des  Zehnten.  Zwischen  Urbino  und  Rom,  den  beiden  Polen  seines 
Daseins,  wanderte  er  mit  einem  einzigen  klar  ausgesprochenen 
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Lebenszweck,  mit  dem  emsig  verfolgten  und  niemals  aus  den  Augen 
gelassenen  Zwecke:  Alles  zu  studiren,  was  von  Anderen  vor  ihm 
geschaffen  war,  und  unter  den  zahlreichen  Vorbildern,  die  in  seinen 
Gresichtskreis  kamen,  das  Grute  sich  anzueignen  und  das  Schlechte 
auszuscheiden.  Von  Urbino  nach  Perugia,  von  da  nach  Gitta  di 
Castello  und  Siena,  von  Siena  nach  Florenz  und  von  da  nach  Rom  — 
auf  dieser  ganzen  wunderbaren  Wanderschaft,  welche  für  ihn  nicht 
viel  anderes  als  ein  Triumphzug  war,  studirte  er  Eins  nach  dem 
Andern:  die  Natur,  die  Antike  und  die  Florentiner  und  als  er 
schliesslich  die  Fesseln  der  umbrischen  Ueberlieferung  durchbrach, 
hätte  nicht  ein  einziger  der  damals  lebenden  Künstler  behaupten 
können,  dass  er  einen  von  ihnen  copirte;  nicht  Einer,  vielleicht 
Michel  Angelo  ausgenommen,  würde  geleugnet  haben,  dass  er  der 
Beste  und  Vollkommenste  von  Allen  war. 

Er  lebte  nur  37  Jahre.  Aber  diese  Jahre  sahen  eine  Revolu- 
tion, welche  die  italienische  Kunst  umwandelte,  ohne  sie  zu  zer- 
stören, und  auf  den  Grundlagen  der  alten  eine  neue  aufbaute,  eine 
Revolution,  welche  die  Lehren  Giottos  und  Masaccios  wie  die 
Ghirlandajos  und  Lionardos  mit  gleichem  Eifer  verkündete  und 
schliesslich  den  Malern  eine  gesellschaftliche  Stellung  gab. 


Der  Name  Santi,  welchen  Raphael  zu  so  hohem  Ruhme  brachte, 
war  der  eines  bescheidenen  Geschlechtes,  das  seit  dem  fünfzehnten 
Jahrhundert  auf  den  Höhen  des  Gebietes  von  Urbino  siedelte. 
Reisende,  welche  der  Landstrasse  folgen,  die  von  Pesaro  nach  Urbino 
führt,  können  noch  Colbordolo  sehen,  eine  graue  Masse  von  Meier- 
höfen und  alten  Mauern,  hoch  an  den  braunen  Abhängen  der  Hügel 
über  dem  Thale  der  Foglia.  Es  ist  lange  her,  dass  diese  Hügel 
ihr  Kleid  von  Eichen  und  Buchen  verloren  haben:  ihre  verwitterten 
Lagen  zeigen  an  der  Oberfläche  mehr  Fels  als  Laub,  in  den  niederen 
Gründen  aber  und  in  den  Rändern,  welche  die  das  Land  durch- 
furchenden Bäche  einfassen,  ist  der  Lehm  noch  dunkel  und  fett 
und  sehr  tief  und  die  Bauern,  welche  den  Pflug  führen,  wandeln 
langsam  an  der  Seite  ihres  Gespannes  zwischen  den  rebenumrankten 
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Bäumen,  während  die  geduldigen  und  kräftigen  Ochsen  breite  und 
tiefe  Furchen  in  den  Boden  ziehen. 

In  der  letzten  Hälfte  des  fünfzehnten  Jahrhunderts  war  diese 
Gregend  fast  gänzlich  verschont  gehliehen  von  den  Stürmen,  unter 
welchen  das  offene  Land  in  der  Nähe  der  grossen  Verkehrsadern 
zu  leiden  hatte.  Aber  vor  dieser  Zeit,  ehe  die  Herzoge  von  Urhino 
ein  wohlgeordnetes  Eegiment  in  ihrem  Staate  dauernd  begründet 
hatten,  war  das  Land  öfter  von  wilden  und  rachsüchtigen  Nach- 
barn überfallen.  Auf  einem  dieser  Baubzüge  wurde  Colbordolo 
von  den  Nachi[olgern  des  Sigismondo  Malatesta  niedergehrannt  und 
geplündert  und  Raphaels  Urgrossvater  Peruzzolo  Santi  flüchtete, 
um  einer  Wiederkehr  des  Unglücks  auszuweichen,  nach  dem  ver- 
hältnissmässig  sicheren  Urbino. 

In  der  frühsten  Zeit  italienischer  Cultur  hat  sich  Urbino  durch 
Förderung  der  Kunst  einigermassen  ausgezeichnet:  einer  seiner  staat- 
lichen oder  geistlichen  Würdenträger  forderte  Giotto  auf  ihn  zu 
besuchen  und  der  grosse  Meister  folgte  bereitwilhg  dieser  Aufforde- 
rung.* Berühmte  Vertreter  aller  Schwesterkünste  erhielten  Auf- 
träge von  Urbineser  Gönnern  und  wir  finden,  dass  toskanische 
Annalisten  die  Werke  vlämischer  und  italienischer  Maler  zu  Urbino 
mit  ehrerbietiger  Sorgfalt  verzeichnen.  Es  würde  freilich  ein  Irrthum 
sein,  wenn  man  glauben  wollte,  die  Montefeltros  und  della  Roveres 
von  Urbino,  deren  Hauptbeschäftigung  war,  Söldner  für  die  mäch- 
tigeren Staaten  der  Halbinsel  anzuwerben,  wären  fähig  oder  geneigt 
gewesen,  den  Künstlern  dauernde  und  wirkungsvolle  Unterstützung 
zu  geben.  Allerdings  sagt  Raphaels  Freund,  Baldassare  Castiglione, 
dass  der  Palast  zu  Urbino  das  schönste  Gebäude  dieser  Art  in 
Italien  sei,  gleicherweise  ausgezeichnet  durch  seine  Ausstattung  mit 
Möbeln,  Tapeten  und  Silbergeschirr  und  seinen  Schmuck  von 
Statuen,  Gemälden  und  Büchern.f  Aber  dieser  Bericht  scheint 
sehr  übertrieben  ebenso  wie  der  späterer  Schriftsteller,  welche 
Urbino  als  das  italienische  Athen  schildern  und  Federigo  II  von 
Montefeltro  als  einen  Fürsten,  welcher  Einfluss  auf  Raphaels  Stil 
hatte.  — Wenn  Urbino  und  sein  Palast  das  Lob,  das  Castiglione 


* Vasari  ed.  Lemonnier  I,  324.  f Cortegiano  ed.  Padua  1766,  p.  19. 
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und  seine  Nachfolger  ihm  spenden,  jemals  rechtfertigten,  so  war 
es,  nachdem  Raphael  sich  zur  vollen  Höhe  seines  Ruhmes  aufge- 
schwungen hatte,  und  wenn  Federigo  seine  Nachbarn  in  anderen 
als  in  kriegerischen  Unternehmungen  übertraf,  so  war  es  darin,  dass 
er  die  Architekten  und  Bildhauer,  die  seinen  Palast  bauten  und 
ausschmückten,  mit  gutem  Urtheil  aussuchte,  oder  dass  er  sich  des 
Buchhändlers  Vespasiano  bediente,  um  seine  Bibliothek  mit  werth- 
vollen Handschriften  zu  bereichern  * 

Es  gab  mancherlei  Gründe,  weshalb  Federigo  that,  was  er 
that,  und  nicht  mehr.  Sein  Beruf  war  durchaus  der  eines  Soldaten 
oder  Exercirmeisters  und  schon  frühe  nahm  er  die  Stellung  eines 
Condottiere  und  eines  Lehrers  der  Kriegskunst  ein.  Her  Palast, 
den  er  baute,  war  so  angelegt,  dass  er  die  Bequemlichkeiten  einer 
Residenz  mit  den  Erfordernissen  einer  Militär- Akademie  vereinigte. 
Junge  Leute,  welche  beabsichtigten  sich  dem  Kriegshandwerk  zu 
widmen,  kamen  nach  Urbino  um  zu  exerciren  und  die  Kriegs- 
wissenschaften zu  lernen.  Her  Palast  war  eine  Caserne,  eine  Reit- 
schule und  ein  Colleg.  In  der  ersten  wohnten  die  Studir enden, 

in  der  zweiten  wurden  sie  ausexercirt  und  im  letzten  studirten 

sie.  Was  man  in  Zimmern  und  Hallen  an  Werken  der  Sculptur 

sah,  bestand,  abgesehen  von  wenigen  Büsten  und  vielleicht  einigen 

Statuen,  aus  Reliefs  über  Thüren  und  Fenstern  oder  an  Caminen 
und  Treppen  und  es  existirt  davon  noch  Manches,  was  die  Ge- 
schicklichkeit der  herzoglichen  Arbeiter  bezeugt;  doch  auch  hier 
beziehen  sich  die  dargestellten  Gegenstände  auf  die  Kriegskunst. 
Von  Gemälden  war  verhältnissmässig  Wenig  vorhanden  f und  das 
Wenige  war  auf  geringen  Raum  beschränkt,  weil  der  Herzog  das 
Fresco  nicht  liebte  und  die  Oelmalerei  vorzog.  Vespasiano  sagt, 
dass  Federigo  in  Italien  keine  Meister  nach  seinem  Gefallen  fand. 


* Es  ist  leicht,  aber  umiöthig  die 
Werke  aufzuzählen,  welche  jene  Künst- 
ler für  Urhino  ansführten;  doch  möch- 
ten wir  besonders  erwähnen,  dass  Piero 
della  Francescas  Abhandlung  über  die 
Perspective,  welche  jetzt  im  Vatican 
aufbewahrt  wird,  sich  unter  den  Manu- 


scripten  in  der  Bibliothek  zu  Urbino 
befand. 

t 'Questo  palazzo  ...  di  poche 
•pitture  . . . e ornato.  Delle  statue 
parimente  poche  ivi  se  ne  veggono’. 
Baldi,  Descrizione  del  Palazzo  ducale 
d’Urbino,  Eoma  1724,  p.  47  u.  65. 
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weil  sie  nicht  verstanden  in  Oel  zu  malen,  und  deshalb  einen  be- 
rühmten Maler  aus  den  Niederlanden  holen  Hess,  den  er  in  Urbino 
ansiedelte  und  „von  diesem  Meister  Hess  er  in  seiner  Bibliothek  die 
Philosophen  und  Dichter  und  die  Lehrer  der  griechischen  und 
römischen  Kirche  malen  und  S.  Hoheit  selbst  war  nach  der  Natur 
porträtirt  mit  solcher  Kunst,  dass  ihm  Nichts  fehlte  als  der  leben- 
dige Athem“  * 

Federigo's  Vorliebe  für  die  Werke  der  Vlamen  datirt  ohne 
Zweifel  aus  der  Zeit,  da  er  Gemälde  von  Jan  van  Eyck  erwarb 
in  welchen  er  möglicherweise  ebenso  sehr  den  Porträtcharakter  wie 
die  technische  Vollendung  und  eine  Methode  bewunderte,  deren 
Geheimniss  den  Italienern  damals  noch  nicht  vollkommen  erschlossen 
war.  Er  war  offenbar  vertraut  mit  allen  Formen  des  künstlerischen 
Talentes,  welches  den  Niederländern  eigenthümlich  ist,  und  wohl- 
bekannt  mit  ihrer  Geschicklichkeit  in  der  Teppichweberei.  Vespasiano 
erzählt,  dass  er  vlämische  Arbeiter  kommen  Hess,  welche  eines 
seiner  Zimmer  zu  Urbino  mit  Arazzi  decorirten.  Die  Entdeckung 
des  Oels  als  Bindemittels,  welche  in  Italien  seit  1450  ein  Gegen- 
stand des  literarischen  und  künstlerischen  Streites  gewesen  war, 
hatte  wahrscheinlich  seine  Aufmerksamkeit  auf  sich  gezogen  und 
ohne  Zweifel  hörte  er  in  Urbino  darüber  verhandeln.  Der  Floren^ 
tiner  nennt  den  „berühmten  Meister  aus  Flandern“  nicht,  welchen 
Federigo  beschäftigte,  aber  aus  Berichten  und  Gemälden  ersehen 
wir,  dass  sich  ein  Niederländer  unter  Federigos  Regierung  zu 
Urbino  auf  hielt  und  dass  „Justus  von  Gent“,  welcher  nach  1464 
am  Hofe  des  Montefeltro  lebte,  im  Jahre  1474  beauftragt  war,  die 
„Communion  der  Apostel“  zu  malen,  auf  welcher  Federigo  mit  Zeno, 
dem  venezianischen  Gesandten  des  Schah  von  Persien,  dargestellt 
war.  Die  Gegenwart  des  Justus  am  Hofe  zu  Urbino  scheint  einige 
Aufregung  hervorgerufen  zu  haben.  Die  Einwohner  der  herzog- 
lichen Residenz  protestirten  gegen  das  Eindringen  der  Fremden. 


* Vespasiano  da  Bisticci,  Vite  di 
Uomini  illustri,  ed.  Cardinal  Mai.  Neue 
Ausgabe  Florenz  (Barbera)  1859,  p.  93. 
94.  Dieses  Zeugniss  hat  um  so  mehr 


Werth  als  Vespasiano  ein  Zeitgenosse 
Federigos  und  persönlich  mit  ihm  be- 
kannt war.  Er  war  geboren  1421  und 
starb  zu  Florenz  1498. 
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Sie  Hessen  Paolo  Uccelli  und  Piero  della  Francesca  kommen,  damit 
sie  mit  Justus  bei  der  Corpus -Cbristi-ßrüderscbaft  concurrirten. 
Nach  einer  Laune  des  Schicksals  musste  TJccellis  Bild,  der  „Dieb- 
stahl der  Monstranz“,  schliesslich  als  Predella  die  „Communion“ 
von  Justus  schmücken,  während  Piero  della  Francesca,  der  ein 
Altarbild  übernommen  hatte,  von  seinem  Vertrage  zurücktrat  oder 
nicht  dazu  kam  ihn  auszuführen.  Aber  als  ob  er  beweisen  sollte, 
dass  er  ebenfalls  das  Geheimniss  der  Niederländer  erlernt  hätte, 
wurde  ihm  gestattet  die  Bildnisse  Federigos  und  seiner  Frau,  Bat- 
tista  Sforza,  in  Oel  auszuführen  und  hier  offenbarte  er  die  Fähig- 
keit eines  hoch  begabten  Künstlers.  Seine  Methode  war  jedoch 
nicht  ganz  die  der  Ylamen:  sie  hatte  den  opalen  Fleischton,  wel- 
cher der  Tempera-Malerei  eigenthümlich  ist,  und  Federigo  hing  fest 
an  seinen  Yorurtheilen.  Justus  von  Gent  wurde  beauftragt  des 
Herzogs  eigenes  Portrait  und  die  Philosophen  in  der  Bibliothek 
des  Palastes  zu  malen,  während  Giovanni  Santi  seinen  toskanischen 
Collegen  die  Ehre  der  Gastfreundschaft  erwies  und  seinem  Aerger 
gegen  den  Fremden  Luft  machte,  indem  er  das  Lob  Uccellis,  Pieros, 
Yan  Eycks  und  Eogiers  van  der  Wey  den.  sang,  den  Justus  aber 
ganz  und  gar  ignorirte.* 

Als  das  Glück  der  Familie  Bovere,  welche  im  sechszehnten 
Jahrhundert  Drbino  erbte,  Schiffbruch  litt,  wurden  die  Decorationen 
der  Bibliothek  Federigos  zerstreut,  doch  sind  einige  der  Gemälde 
noch  erhalten.  Sie  befinden  sich  im  Louvre,  in  Windsor  Castle 
und  im  Palazzo  Barberini  zu  Eom  und  die  ganze  Eeihe  zeigt  einen, 
oder  mehrere  Künstler,  welche  die  genaue  Ausführung  und  den 
Realismus  der  fiandrischen  Schulen  mit  der  höheren  Kunst  der 
Schüler  des  Melozzo  und  Piero  della  Francesca  vereinen.  — Die 
Frage,  ob  Justus  dazu  kam,  einige  Traditionen  seiner  Heimath  für 
die  italienischer  Meister  auszutauschen,  ist  schwer  zu  beantworten. 
Später,  als  die  Reihe  der  Philosophen  und  Kirchenväter  vollendet 


* Ein  einziger  Italiener  scheint 
von  ihm  mit  gleicher  Unhöflichkeit  be- 
handelt zn  sein.  Francesco  di  Giorgio 
wird  von  Santi  nie  erwähnt,  obgleich 


sein  Talent  in  der  Malerei  gross  und 
seine  Fertigkeit  in  den  Schwester- 
künsten hervorragend  war. 
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und  Federigo  i.  J.  1474  mit  der  Herzogswürde  bekleidet  war,  wur- 
den in  einem  anderen  Saale  des  Palastes  zu  Urbino  die  sieben  freien 
Künste  dargestellt  auf  Thronen  den  verschiedenen  Mitgliedern  der 
Familien  Montefeltro  und  Sforza  ihre  Embleme  überreichend.  Zwei  von 
diesen  Tafeln  im  Museum  zu  Berlin  und  zwei  andere  in  der  National- 
gallerie  zu  London  zeigen  eine  so  grosse  Verwandtschaft  mit  dem 
Stil  des  Melozzo  da  Forli,  dass  sie  ihm  zugeschrieben  worden  sind. 
Doch  gerade  hier  finden  sich  noch  Reminiscenzen  vlämischer  Kunst 
und  es  ist  fraglich,  ob  nicht  Justus  sich  selbst  hier  die  Manier  der 
Schüler  des  Piero  della  Francesca  angeeignet  und  mit  einer  grossen 
Anstrengung  Werke  geschaffen  hat,  welche  man  von  dem  Urheber 
der  „Communion  der  Apostel“  sonst  nicht  erwarten  würde.  — 
Raphaels  Vater  versäumte  nicht  Melozzo  eine  Stelle  unter  den 
Künstlern  anzuweisen,  deren  Ruhm  Ralien  erfüllte.  Er  scheint  in 
der  That  mit  ihm  persönlich  naher  bekannt  gewesen  zu  sein,  aber 
er  änderte  deshalb  seine  Ansicht  über  Justus  nicht.  Als  er  die 
Erziehung  seines  Sohnes  begann,  prägte  er  ihm  weder  die  Grund- 
sätze Uccellis,  noch  die  des  Piero  della  Francesca  ein.  Er  ver- 
traute durchaus  seiner  eigenen  Kunst,  in  der  das  Umbrische,  nicht 
unvermischt  mit  Erinnerungen  an  Melozzo  überwog.  Raphael  erbte 
von  seinem  Vater  den  umbrischen  Stil,  aber  er  entwickelte  seine 
Manier  in  der  Schule  Peruginos  und  von  all  den  Männern,  welche 
den  Palast  zu  Urbino  ausschmückten,  lernte  er,  — das  können  wir 
getrost  versichern,  — so  gut  wie  Nichts.  Als  er  in  späteren  Jahren 
Urbino  besuchte  und  vielleicht  mit  Ehrfurcht  an  den  Wänden  der 
herzoglichen  Bibliothek  umherschaute,  hielt  er  die  Portraits  der 
Philosophen  seiner  Aufmerksamkeit  werth,  nahm  Feder  und  Schreib- 
zeug hervor  und  skizzirte  sie  in  seinem  Buche,  wie  sie  auf  den 
Blättern  der  Akademie  in  Venedig  zu  sehen  sind.  Das  Studium 
seiner  Werke  aber  wird  bestätigen,  dass  er  in  dieser  Periode  seiner 
Laufbahn  unter  dem  Einfiusse  der  umbrischen  Schule  stand,  wel- 
cher sein  Vater  angehörte:  wie  wir  gleich  sehen  werden,  lernte  er 
die  ersten  Elemente  seines  Handwerks  von  Giovanni  Santi,  allein 
sein  erster  wirklicher  Lehrer  war  Pietro  Perugino. 

Als  sich  Peruzzolo  Santi  im  fünfzehnten  Jahrhundert  in  Urbino 
niederliess,  gründete  er  eine  Familie,  welche  durch  gute  Haushai- 
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tung  und  Sparsamkeit  in  verschiedenen  Generationen  emporhlühte. 
Mit  Geduld,  Ausdauer  und  Glück  sammelten  die  Santi  Geld  und 
Besitz  und  erwarben  ein  Familien -Eigenthum,  welches  zu  seiner 
Zeit  an  Raphael  und  seine  Verwandten  kam.  — In  der  Contrada 
del  Monte,  welche  vom  Marktplatz  zu  Urhino  ausgeht,  kann  man 
noch  das  Haus  sehen,  welches Peruzzolos  Sohn,  Sante  i.  J.  1464  gekauft 
hat.  Der  erste  Stock  war  ein  Laden,  in  welchem  Sante  einen  Kram 
hielt,  und  Giovanni  Santi  war  vielseitig  genug  bald  einen  Krämer, 
bald  einen  Goldschmied  oder  einen  Maler  zu  spielen.  Sante  bewohnte 
dies  Haus  bis  zu  seinem  Tode  den  2.  August  1482;  dann  kam  es  in 
die  Hand  seines  ältesten  Sohnes.  Der  Tod  des  Vaters  scheint  jedoch 
keine  Veränderung  in  das  Leben  Giovanni  Santis  gebracht  zu 
haben.  Unter  dem  patriarchalischen  System,  welches  in  der  Familie 
herrschte , lebten  Kinder  und  Enkel  gemeinsam  und  Giovanni, 
welcher  schon  lange  mit  Magia  Ciarla,  der  Tochter  eines  Handels- 
mannes von  Urhino,  verheirathet  war,  hatte  stets  in  dem  Hause 
seines  Vaters  gewohnt.  Bei  der  Eröffnung  von  Santes  Testament 
fand  sich,  dass  Giovanni  das  Meiste  von  dem  väterlichen  Besitz 
an  Häusern  und  Ländereien  geerbt  hatte,  dass  sein  Bruder  Don 
Bartolommeo,  derzeit  Geistlicher,  ein  Legat  in  Geld  und  den  Besitz 
ehies  Feldes  erhielt  und  seine  Schwestern,  Margherita  Vagnini  und 
Santa  Marini  jede  eine  Ausstattung.  Santa  kehrte  im  Jahre  1490 
als  Wittwe  in  das  Haus  Giovannis  zurück.  Margheritas  Sohn, 
Girolamo  Vagnini,  lebte  noch  lange  genug,  um  den  Dienst  in  der 
Capelle  zu  übernehmen,  welche  durch  Raphaels  Testament  im  Pan- 
theon zu  Rom  gestiftet  war,  und  Don  Bartolommeo  wurde  Raphaels 
Vormund  nach  Giovanni  Santis  Tode.  Magia  Ciarlas  Bruder  und 
Schwester  Simone  di  Battista  und  Lucia  Zaccogna  waren  in  Santis 
Testament  gar  nicht  bedacht.*  In  späteren  Jahren  lebten  mehrere 
Mitglieder  der  Familie  Santi  gemeinsam  in  der  Contrada  del  Monte. 

Giovanni  Santi  hatte  kaum  den  letzten  Willen  seines  Vaters 
vollzogen,  als  der  Herzog  Federigo  von  Urhino  starb  und  die  Re- 
gierung seinem  unmündigen  Sohne  Guidubaldo  vererbte.  Der  Tod 


* S.  die  Urkunden  in  Pungileonis  | 1822,  und  Passavants  Raphael,  Paris 
Elogio  Stör,  di  Giov.  Santi,  Urhino  1 1860,  I,  p.  357  ff. 
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dieses  Fürsten  war  ohne  Zweifel  für  den  Staat  von  ernster  Bedeu- 
tung. Wenn  Federigo  sich  auf  seinem  Schlosse,  das  er  mit  solchem 
Eifer  schmückte,  aufhielt,  verwandte  er  nicht  alle  Zeit  auf  die 
Regierung,  den  Unterricht  oder  die  Jagd.  Von  Beruf  Condottiere 
hatte  er  im  Laufe  der  Zeit  Gield  und  Ehre  erworben  und  seine 
Unterthanen,  die  kühnen  Söhne  der  Berge,  hatten  ihn  lieben  gelernt 
als  einen  Mann,  der  sie,  arm  und  kriegerisch  wie  sie  waren,  in  den 
Kampf  führte,  wo  sie  allerdings  Gefahr  liefen  ihr  Lehen  zu  ver- 
lieren, wo  sich  aber  auch  ein  tapfrer  Abenteurer  mit  der  Beute 
der  Städte  und  Lager  bereichern  konnte.  Nachdem  er  selbst  durch 
zahlreiche  Siege  reich  geworden  war,  hatte  er  die  weise  Erfahrung 
gemacht,  dass  ein  Volk  niemals  so  glückhch  ist  als  wenn  es  gering 
besteuert  wird.  Die  Beute,  welche  er  heimschleppte,  setzte  ihn  in 
Stand  Kirchen  und  Klöster  zu  gründen,  Paläste  zu  bauen,  Be- 
festigungen anzulegen  und  Wildparks  einzuhegen,  aber  sie  ermög- 
hchte  ihm  auch  das  Volk  von  schwerer  Steuerlast  zu  befreien. 
Ausserdem  war  er  mässig  in  der  Befriedigung  seiner  Neigungen 
und  ohne  eine  der  gefährlichen  Leidenschaften,  welche  den  Charakter 
seiner  Nachbarn,  der  Malatesta  von  Rimini  oder  der  Baglioni  von 
Perugia  befleckten.  Aus  diesen  und  anderen  Gründen  war  seine 
Popularität  ausserordentlich  gross.*  So  oft  er  öffentlich  erschien, 
knieten  die  Wanderer,  Mann  und  Weib,  bei  seiner  Annäherung 
nieder  und  riefen:  ,Gott  erhalte  Euch!‘  — nicht  etwa  weil  sie  aus 
unvernünftiger  Bewunderung  sich  vor  ihm  wie  vor  einem  Götzen- 
bilde beugten,  sondern  weil  sie  ihn  persönlich  liebten.  In  seinen 
Mussestunden  pflegte  er  seine  Schritte  nach  dem  Marktplatze  zu 
lenken  und  die  Läden  des  Handelsvolkes  zu  besuchen.  Er  redete 
dort  vertraulich  mit  denen,  die  er  kannte,  und  freundlich  mit  den 
Fremden.  Wenige  Schritte  die  Strasse  hinauf,  welche  vom  Markt- 
platze abging,  lag  das  Haus  der  Santi  und  es  war  leicht  möglich, 
dass  er  in  den  Laden  eintrat  und  mit  den  Einwohnern  plauderte. 
Seine  Sympathie  für  Giovanni  Santi,  der  sowohl  Dichter  als  Maler 
war,  kann  nicht  gross  gewesen  sein.  Seine  Vorliebe  für  die  Frem- 
den war  ohne  Zweifel  dem  Maler  bekannt,  der  mit  eifersüchtigen 


* S.  Vespasiano  1.  1.  p.  10b. 


12 


GUIDUBALDO'VON  URBINO. 

3 


Cap.  I. 


Augen  auf  die  Gunst  sali,  welche  diesen  Eindringlingen  zu  Theil 
wurde,  während  doch  tüchtige  Künstler  daheim  zu  finden  waren.* 
Aber  seine  Person  und  sein  Ruhm  waren  ein  Thema,  bei  welchem 
ein  Jeder  gern  verweilte,  und  Santi  verfasste  einst  eine  Reimchronik 
zum  Preise  seines  Lebens  und  seiner  Tugenden,  und  obgleich 
Federigo  für  die  Erwerbung  dieses  Epos,  wenn  er  es  gesehen,  wohl 
kaum  einen  Ducaten  ausgegeben  hätte,  so  würde  er  doch  nach 
seiner  ganzen  Art  von  dem  Verfasser  sicherlich  freundlich  gedacht 
haben.  Der  Verlust  eines  solchen  Fürsten  zu  einer  Zeit,  da  sein 
Nachfolger  noch  ein  Kind  war,  gab  natürlich  Anlass  zu  grosser 
Besorgniss.  Allein  die  Regentschaft,  unter  welche  Guidubaldo  ge- 
stellt wurde,  war  nicht  von  langer  Dauer.  Er  bewarb  sich  mit 
Erfolg  um  Popularität,  verband  sich  durch  Heirath  mit  der  staats- 
klugen Familie  der  Gonzaga  und  that  sich  schnell  als  Heerführer 
hervor.  Während  er  sonst  in  die  Fussstapfen  seines  Vaters  trat, 
that  er  mehr  für  die  nationale  Kunst  als  Federigo:  er  vollendete 
die  Gebäude,  welche  sein  Vater  begonnen  hatte,  entliess  die  Frem- 
den, deren  ausschliessliche  Beschäftigung-  eine  Quelle  der  Eifer- 
sucht für  die  Urbinaten  gewesen  war,  und  erregte  dadurch  unge- 
meine Befriedigung  bei  denen  seiner  Unterthanen,  welche  ihren 
Lebensunterhalt  Jurch  die  Malerei  erwarben.  Unter  Anderen  schöpfte 
Giovanni  Santi  unzweifelhaften  Vortheil  aus  diesem  Wechsel:  nach 
Guidubaldos  Heirath  mit  Elisabeth  Gonzaga  i.  J.  1489  erwarb  er 
sich  die  Theilnahme  zweier  Herzogsfamilien,  er  besuchte  Mantua 
und  sein  Tod  1494  veranlasste  die  Herzogin  von  ürbino  zu  einer 
freundlichen  Erwähnung  seines  Werthes.  — Als  Raphael  in  Besitz 
und  Beruf  seinem  Vater  nachfolgte,  wurde  Guidubaldos  Schwester, 
Giovanna  della  Rovere,  seine  Gönnerin  und  man  hat  sogar  gemeint, 
dass  sie  ihn  in  einer  kritischen  Periode  seiner  Laufbahn  dem  Haupte 
des  florentiner  Staates  empfohlen  habe.f  Guidubaldo  erinnerte 
sich  wahrscheinlich  daran,  dass  ihm  Santi  sein  Leben  Federigos 
gewidmet  hatte:  auch  er  hat  Raphaels  Geschick  in  frühster  Zeit 
gefördert  und  so  kann  man  wohl  behaupten,  dass  der  grosse  Künst- 


* S.  oben  p.  7.  I per  la  vita  di  Gio.  Santi  e di  Raffaello 

t S.  Campori:  Notizie  e documenti  | Santi,  Modena  1870,  p.  4 f. 
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1er  Etwas  von  seinem  späteren  Erfolge  den  Verdiensten  seines  Vaters 
verdankte. 

Gleich  in  der  ersten  Zeit  seiner  Ehe  mit  Magia  Ciarla  hatte 
Giovanni  Santi  die  Freuden  und  Sorgen  eines  Vaters  erfahren.  Magia 
gebar  zuerst  einen  Knaben,  welcher  im  Jahre  1485  starb,  dann  eine 
Tochter,  welche  im  Jahre  1491  starb.*  Raphael,  das  einzige  Kind 
seiner  Eltern,  welches  das  Mannesalter  erreichte,  ward  geboren  in 
dem  alten  Hause  in  der  Contrada  del  Monte  zu  Urbino  im  Jahre 
1483  und  alle  Welt  weiss,  dass  der  Charfreitag  des  Jahres  1520, 
an  dem  er  starb,  der  6.  April  war,f  welcher  sonst  seine  Freunde 
zur  Feier  seines  siebenunddreissigsten  Geburtstages  vereinigt  hätte. 
Magia  nährte  den  Knaben  selbst,  nicht  weil  es  die  Gewohnheit  aller 
Mütter  war  diese  Pflicht  zu  erfüllen,  sondern  weil  Giovanni  Santi 
meinte,  dass  Kinder  unter  dem  väterlichen  Dache  besser  gediehen 
und  reinere  Luft  athmeten  als  in  den  Hütten  bezahlter  „Dörfler 
und  Bauern“.  4 So  wuchs  der  Knabe  heran  und  lernte  Lesen, 
wenn  er  nicht  unter  der  Thür  des  Vaterhauses  oder  auf  dem  Markt- 
platz spielte.  In  täglicher  Berührung  mit  dem  Werkzeug  des 
Malers,  beobachtete  er  die  Arbeiten  Giovannis  auf  der  StafiPelei  und 
sah,  wie  dieser  jene  gezierten  aber  charakteristischen  Altarbilder 
umbrischen  Stiles  versandte,  in  denen  er  die  Hoheit  der  thronen- 
den Madonna  und  die  Bewunderung  der  aufwartenden  Heiligen 
oder  die  gedankenvolle  Andacht  der  Laien  und  Geistlichen  schilderte, 



* S.  unten. 

t Vasari  VIII,  p.  2 : „nacque  adun- 
queE.  in  Urbino  l’anno  1483  in  Venerdi 
Santo  a ore  tre  di  notte“,  p.  59:  „fini 
il  corso  della  sua  vita  il  giorno  me- 
! desimo  ehe  nacque“.  Bembos  Grab- 
' Schrift  im  Pantheon  zu  Eom  lautet 
so:  VIX.  ANNOS  XXXVn: INTEGER 
S INTEGROS  QVO  DIE  NATVS  EST 
EO^SSE  DESIIT  VTII  ID.  APEILIS 
MDXX.  „Eaphael  starb  an  demselben 
Tage,  an  welchem  er  geboren  war“, 
i würde  nicht  stimmen,  wenn  wir  mit 
i Vasari  annähmen,  dass  der  Geburtstag 
? ein  Charfreitag  war,  ein  beweglicher 


Festtag,  welcher  im  Jahre  1520  auf 
den  6.  April  fiel,  im  Jahre  1483  aber 
auf  den  26.  oder  28.  März  jenach  dem  wir 
nach  den  astronomischen  Tabellen  oder 
nach  dem  julianischen  Calender  rech- 
nen. Im  Mscr.  Chigi  ed.  G.  Cugnoni, 
Eom  1881,  p.  30  finden  wir  folgende 
Angabe:  „Verum  non  admodum  felici 
evento  cessit  id  Eaphaeli,  frequentius 
enim,  quam  par  erat  venere  (ferunt) 
illum  utentem,  obiisse  constat  anno 
MDXX  die  VT.  Aprilis  eadem  qua 
natus  erat  septem  supra  triginta  ante 
annos.“ 

4 Vasari  VIII,  2. 
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welche  zu  Füssen  der  Jungfrau  knieen.  Er  erlebte  den  Tod  seines 
Bruders  und  seiner  Schwester,  obgleich  er  ihn  wohl  kaum  ernst- 
lich beachtete,  und  verfolgte  wahrscheinlich  mit  neugieriger  Auf- 
merksamkeit die  Ceremonien  von  Guidubaldos  Hochzeit  im  Jahre 
1489.  Sein  kindlicher  Sinn  wurde  aber  zweifellos  ernstlicher  berührt 
durch  den  Tod  von  Magia  Ciarla,  welcher  am  7.  October  1491  er- 
folgte.* Er  wird  dann  ohne  rechtes  Bewusstsein  die  zweite  Heirath 
seines  Vaters  erlebt  haben,  welcher  kurz  nach  Magias  Tode  die 
Tochter  eines  Goldschmides,  Bernardina  Parte,  heirathete,  deren 
Alter  sie  zur  Zeit  schwerlich  befähigte  die  Verantwortlichkeit  einer 
Mutter  zu  fühlen.  Dass  Bernardina  Parte  sich  von  den  eifersüch- 
tigen Gefühlen  einer  Stiefmutter  beherrschen  Hess,  wäre  leicht  zu 
vermuthen,  aber  vermessen  zu  behaupten.  Sie  war  sehr  jung,  als 
Magia  Ciarla  starb  und  war  es  noch,  als  sie  sechs  Monate  später 
Giovanni  Santi  heirathete.  Aber  sie  gab  in  der  ersten  Zeit  der 
Neigung  ihres  Gemals  kein  Pfand  der  eigenen  Neigung  und  durch 
Begünstigung  seiner  Liebe  zu  Raphael  hätte  sie  einigen  Einfluss 
auf  ihr  Stiefkind  gewinnen  können.  Unglücklicherweise  erwies 
sich  die  Zeit  sehr  kurz,  welche  ihr  dafür  zugewiesen  war,  und  der 
Zank  um  eine  bestrittene  Erbschaft  bewirkte  bald  eine  natürliche 
und  unvermeidliche  Entfremdung. 

Indessen  verlief  das  Leben  der  Bewohner  in  Santis  Hause 
allem  Anschein  nach  in  behaglicher  Sicherheit.  Bestellungen  an 
den  Laden  kamen  reichlich  und  die  Aufträge  für  den  Maler  folgten 
sich  schneller  als  zuvor.  Die  Herzogin  von  Urbino  erwies  Santi 
die  Ehre  ihm  für  ihr  Porträt  zu  sitzen.  Sie  war  mit  seiner  Kunst 
zufrieden  und  sandte  ihn  nach  Mantua,  um  ein  Porträt  von  Lodovico 
Gonzaga  anzufertigen.f  Doch  im  Sommer  1494  erkrankte  Santi, 
und  da  er  sein  Ende  nahe  fühlte,  Hess  er  einen  Notar  kommen, 
dem  er  sein  Testament  dictirte.  In  diesem  Document  sorgte  er 
für  alle  Mitglieder  seiner  Familie:  er  hinterliess  seiner  Frau  Bernardina 
ihre  Mitgift  und  Kleider  und  einen  Antheil  an  seinem  Hause,  für 
den  Fall,  dass  sie  Wittwe  bliebe.  Mit  besonderer  Rücksicht  auf 


* Pungileoni,  Elog.  stör,  di  Ralf.  I t Campori,  Notizie  e documenti 
Santi,  Urbino  1829,  p.  3,  I p.  4f. 
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ihren  damaligen  Zustand  vermachte  er  ihren  Töchtern,  wenn  sie 
deren  haben  sollte,  jeder  eine  Mitgift  von  150  Gulden,  ihren  Söhnen 
unter  gleicher  Voraussetzung  einen  guten  Theil  seines  Besitzes. 
Er  gab  seiner  Schwester  Santa  lebenslänglich  Kost  und  Logis  in 
der  Familienwohnung  und  Legate  an  einige  andere  Verwandte. 
Den  Rest  seines  Besitzes  theilte  er  zu  gleichen  Theilen  zwischen 
seinem  Bruder  Don  Bartolommeo,  und  Raphael,  seinem  Sohne  von 
Magia  Ciarla.  Don  Bartolommeo  wurde  zum  Vormund  seiner  Kin- 
der eingesetzt  und  Pietro  Parte  zum  Testamentsvollstrecker.  Eine 
von  den  Bestimmungen  des  Testaments  erklärt,  dass  Bernardina  in 
der  Contrada  del  Monte  leben  und  wohnen  soll  „mit  den  andern 
im  Testament  erwähnten  Erben“.*  Dies  beweist,  dass  Raphael 
beim  Tode  seines  Vaters  in  Urbino  war,  und  zeigt,  dass  Vasari  vor- 
schnell annimmt,  er  sei  bei  Giovannis  Lebzeiten  zu  Perugino  in 
die  Lehre  gegeben.f 

Santis  Testament  wurde  am  26.  Juli  unterschrieben.  Er  starb 
am  1.  August  1494,  L indem  er  Raphael  als  Erben  eines  Ver- 
mögens unter  Vormundschaft  seines  Oheims  und  als  voraussicht- 
lichen Nachfolger  im  Besitz  seines  Grossvaters  Ciarla  hinterliess.§ 

Erzogen  durch  einen  Mann  von  litterarischen  Neigungen  lernte 
Raphael  lesen  und  schreiben,  während  er  unter  dem  väterlichen 
Dache  zugleich  in  die  Anfangsgründe  der  Malerei  eingeweiht  wurde. 
Es  entsprach  nur  den  Gewohnheiten  der  Zeit,  wenn  der  Knabe 
in  frühster  Jugend  unterwiesen  wurde  Farben  zu  mischen  und  Feder 
und  Stift  zu  führen.  Neunzehn  Jahre  vor  Santis  Tode  war  Fra 
Bartolommeo  als  Sjähriges  Kind  dem  Piero  di  Cosimo  in  die  Lehre 
gegeben  und  Raphael  wird  in  demselben  Alter  in  seines  Vaters 


* Das  Testament  bei  Passavant, 
Rafael  I,  p.  361  f. 
t Vasari  IV,  316. 

4 Ein  zweites  Testament  vom 
27.  Jnli  1494  ist  gedruckt  im  Com- 
mentar  zu  Vasari.  Es  enthält  Codicille 
vom  29.  Juli,  unter  denen  man  liest: 
„Die  I mensis  Augusti  decessit  dic- 
tus  testator“.  Dieses  Testament  wurde 
gerichtlich  annullirt. 


§ Das  Testament  des  Battista 
quondam  Nicolai  Ciarla,  datirt  Urbino 
8.  August  1494,  vermacht  an  Raphael, 
den  Sohn  der  Magia,  die  Summe  von 
150  Gulden;  im  Testament  der  Camilla, 
der  Frau  Battistas,  datirt  8.  October, 
ist  Raphael  mit  einer  Summe  von  40 
„bononenos“  bedacht. 
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Werkstatt  eingetreten  sein.  — Es  war  niclit  zu  erwarten,  dass  er 
in  dem  kurzen  Zeitraum  zwischen  seiner  ersten  Einführung  und 
dem  Tode  Santis  weit  über  die  ersten  Anfangsgründe  hinaus  kom- 
men würde.  Aber  in  dieser  kurzen  Spanne  Zeit  empfing  er  Ein- 
drücke, welche  viele  Jahre  nicht  verwischen  konnten,  und  es  ist 
merkwürdig  zu  beobachten,  wie  sein  Gedachtniss  noch  im  Beginn 
des  sechszehnten  Jahrhunderts  mit  typischen  Gestalten  ausgerüstet 
war,  welche  er  von  seinem  Vater  geerbt  hatte. 

Wenn  Santi  den  Knaben  in  seiner  frühsten  Kindheit  zärtlich 
beobachtete,  wie  er  auf  dem  Schoosse  seiner  Mutter  schhef,  und 
wenn  er  diese  Gruppe  in  einem  Gemälde  auf  der  Wand  seines 
Hauses  ahhildete,*  so  werden  wir  um  so  leichter  begreifen,  dass 
er  in  den  Engeln  der  ,Auferstehung‘  von  Cagli  die  Züge  Raphaels 
wiedergah.  Eine  der  hübschesten  Legenden  aus  Raphaels  Jugend 
erzählt  allerdings  von  dessen  Reise  nach  Cagli,  wo  seine  jugend- 
lichen Bemühungen  zu  der  Vollendung  der  reiferen  Arbeiten 
Santis  heigetragen  haben  sollen.  Allein  der  Knabe  kann  nach 
seines  Vaters  Tode  den  Platz  besucht  haben,  der  durch  Erinnerungen 
an  Santis  Gegenwart  geweiht  war,  und  die  Anklänge,  welche  wir 
in  seinen  späteren  Compositionen  bemerken,  werden  aus  der  Periode 
dieser  Wanderungen  herstammen,  denn  es  ist  nicht  der  leiseste 
Zweifel,  dass  die  ,Auferstehung‘  im  Vatican  in  gewisser  Hinsicht 
ihr  Gegenstück  in  dem  Gemälde  Santis  zu  Cagli  hat. 

Unter  den  zahlreichen  Werken,  welche  Santi  in  den  Kirchen 
Umbriens  zurückliess,  enthält  das  Altarbild  zu  Gradara  den  Keim 
eines  der  anmuthigen  Gedanken,  welche  Raphael  später  mit  einer  Art 
von  Erhabenheit  umkleidete:  das  Jesuskind  auf  dem  Knie  der  Jung- 
frau hält  einen  gefangenen  Vogel,  während  es  den  Segen  spendet. 
Der  eigenthümliche  Gegensatz,  der  hierin  liegt,  ist  der  Uehung 
Peruginos  durchaus  fremd  gebliehen,  um  so  vertrauter  aber  ist 
er  Raphael,  welcher  ja  in  seiner  Jugend  die  , Jungfrau  mit  dem 
Finken‘f  und  als  Mann  die  ,Madonna  del  Cardellino^  malte.  Und 


* S.  unsere  Geschichte  der  italie- 
nischen Malerei.  Deutsche  Ausgabe 
von  M.  Jordan  III,  S.  370.  — Das  Ge- 


mälde wurde  lange  Zeit  Eaphael  seihst 
zugeschriehen. 

t Jetzt  im  Berliner  Museum. 
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mehr  noch:  die  , Jungfrau  mit  dem  Finken‘  erinnert  in  der  Grruppi- 
rung  wie  in  der  Bewegung  des  Heilands  an  Santis  , Jungfrau  mit 
der  Nelke‘  im  Hospital  zu  Fano. 

Raphaels  zarte  Empfindung  ist  nirgend  deutlicher  ausgespro- 
chen als  in  der  , Madonna  di  Casa  Tempf  zu  München,  wo  die  Freude 
der  Mutter  ihres  Sohnes  Wange  an  die  eigene  zu  schmiegen  im 
Antlitz  Beider  einen  edlen  Ausdruck  gefunden  hat.  Wir  sehen 
uns  vergebens  nach  einer  ähnlichen  Darstellung  der  mütterlichen 
Liehe  bei  Perugino  um;  Santi  aber  hat  in  seiner  ehrlichen  und 
herben  Weise  sie  zu  verwirklichen  gesucht  in  dem  Altargemälde 
der  Familie  Matarozzi,  welches  jetzt  die  Gallerie  von  Berlin  ziert. 

Das  schlafende  Kind  in  Santis  ,Madonna‘  der  Londoner  Na- 
tional-Gallerie  und  der  schlafende  Knabe  des  Wandgemäldes  in 
Santis  Hause  zuUrbino  sind  die  natürlichen  Vorläufer  derer,  welche 
der  ,Madonna  Brocca‘  zu  Mailand  oder  der  ,Jungfrau  mit  dem 
Diadem‘  im  Louvre  so  grossen  Reiz  verleihen.  Ein  anderes  Christus- 
kind in  Santis  Altarbild  von  Montefiorentino  erinnert  uns  an  Raphaels 
Heiland  in  der  ,Madonna  Ansideh  zu  Bienheim,  während  wir  durch 
Bildung  und  Haltung  der  Maria  in  ähnlicher  Weise  an  die  liebens- 
würdige ,Madonna  Connestabile‘  erinnert  werden. 

Raphael  hat  von  den  Gemälden  seines  Vaters  nicht  etwa  die 
Composition  oder  die  Umrisse  copirt,  sondern  er  hat  ähnliche  For- 
men in  verklärter  Bildung  neugeschaffen  und  mit  frischem  Leben 
erfüllt.  Je  näher  er  dem  Studium  und  der  Anschauung  jener  Werke 
steht,  desto  häufiger  ist  die  Erinnerung  daran.  Das  Altarbild  der 
Buffi  zu  Urbino  hat  sich  ihm  so  fest  eingeprägt,  dass  er  noch  in 
Cittä  di  Castello,  als  er  schon  Perugino  verlassen  und  seinen  eigenen 
Weg  eingeschlagen  hatte,  sich  dessen  erinnerte.  Obgleich  seine 
Kunst  in  peruginesken  Formen  ausgebildet  war,  als  er  die  Reihe 
von  Gemälden  begann,  mit  denen  er  die  Hauptstadt  der  Vitelli 
schmückte,  werden  wir  es  doch  natürlich  finden,  dass  Santis  Typus 
des  Gottvaters  in  der  ,Erschaffung  Evas‘  wieder  erscheint,  sobald 
wir  annehmen,  dass  jenes  Gemälde  der  Buffi,  in  welchem  dieser 
Typus  vorkam,  von  Raphaels  treuem  Gedächtniss  festgehalten  war: 
derselbe  mächtige  Körperbau,  dieselbe  breite  Stirn,  dieselbe  Bil- 
dung der  Züge  erscheint  in  beiden  Bildern,  aber  in  dem  Gemälde 
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Raphaels  geläutert  durch  jenes  Assimilationsvermögen,  welches  von 
den  Zeitgenossen  vor  Allem  als  charakteristisch  für  den  grossen 
Urbinaten  erkannt  war.  Auch  ist  dies  kein  vereinzelter  Fall,  denn 
auch  die  Engelgestalten,  die  uns  aus  manchen  Altarbildern  Santis 
bekannt  sind,  können  wir  in  verschiedenen  Compositionen  der  reiferen 
Zeit  Raphaels  wiederfinden.  Noch  in  der  Periode  der  ,Krönung 
der  Jungfrau^  im  Vatican,  als  Raphael  von  den  Principien  Peruginos 
und  Pinturicchios  so  vollkommen  durchdrungen  war,  dass  er  bei- 
nahe die  Künstler  der  Zeit  täuschte,  finden  wir  die  Typen  Santis 
verquickt  mit  denen  Melozzos  und  Fiorenzos  von  Perugia  in  wun- 
baren  Seraphsgestalten,  deren  Köpfe  mit  schönen  Reihen  von  Ringel- 
locken eingerahmt  sind.  Ja,  später  noch,  als  die  ,Yotivmadonna‘ 
von  Sant’  Antonio  zu  Perugia  schon  bekundete,  dass  Raphael  den 
grössten  Florentiner  studirt  und  von  Lionardo  und  Baccio  della 
Porta  gelernt  hatte,  in  demselben  Augenblicke,  da  er  auf  der  Grenze 
zwischen  dem  umhrischen  und  florentiner  Stil  Halt  machte,  erinnerte 
er  sich  der  Gestalten,  welche  er  in  der  ,Majestät  des  H.  Hieronymus^ 
zu  Pesaro,*  im  ,Martyrium  des  H.  Sebastian^  zu  Fano  und  in  der 
,Auferstehung‘  zu  Cagli  gesehen  hatte.  Santis  Empfindung,  in  ihrem 
innern  Wesen  fein  und  tief,  doch  in  Form  und  Farbe  rauh  und 
unvollkommen,  strömte  reichlich  aus  von  der  Hand  Raphaels, 
welcher  mit  glückhchem  Geschick  die  Gedanken  seines  Vaters  mit  der 
Farbe  und  Technik  Peruginos  vereinte.  Es  kann  kaum  ein  Zufall  sein, 
dass  Santis  Kunst  in  dieser  Weise  auf  seinen  Sohn  überging.  Wenn 
wir  aber  an  die  Jugend  des  Einen  und  den  frühen  Tod  des  Andern 
denken,  dürfen  wir  wohl  annehmen,  dass  kindliche  Liebe  den  Jüngeren 
veranlasst  hat  eine  Wallfahrt  zu  den  Altären  zu  machen,  an  welchen 
die  Werke  seines  Vaters  auf  bewahrt  wurden,  oder  dass  er  die  Zeich- 
nungen und  Skizzen  erbte,  welche  Santi  gesammelt  und  aufbewahrt 
hatte.  Vasari  muss  sich  geirrt  haben,  wenn  er  sagt,  dass  Santi 
seihst  seinen  Sohn  nach  Perugia  in  die  Lehre  Peruginos  gebracht 
hahe;t  hatte  aber  Recht  mit  der  Behauptung,  dass  Raphaels 
Vater  auch  sein  Meister  war.  J 


* Jetzt  im  Lateran, 
t Vasari  IV,  316. 


j J Wollten  wir  es  wagen  die  Echt- 
I heit  einiger  Zeichnungen  anzuerken- 
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Kurz  nach  dem  Tode  des  Griovanni  Santi  brachte  seine  Frau 
eine  Tochter  zur  Welt,  welche  wie  die  Herzogin  von  Urbino 
Ehsaheth  genannt  wurde.*  Wir  dürfen  uns  Raphael  damals  noch 
als  Einwohner  des  Hauses  in  der  Contrada  del  Monte  denken. 
Er  war  gemeinschaftlich  mit  der  kleinen  Ehsaheth  Erbe  des  väter- 
lichen Vermögens,  doch  unter  der  Vormundschaft  seines  Oheims 
Bartolommeo,  den  vielleicht  die  Aussicht  verdross  seiner  Nichte  die 
Mitgift  auszahlen  zu  müssen.  Ob  er  nun  vorgah,  dass  er  Schwierig- 
keiten finde  die  künstlerische  Erziehung  des  Nelfen  zu  bestreiten, 
welcher  jetzt  seine  Kunst  in  der  Fremde  lernen  sollte,  oder  oh  seine 
Natur  einfach  die  eines  streitsüchtigen  und  eigennützigen  Priesters 
war,  jedenfalls  kam  Hon  Bartolommeo  bald  in  offene  Feindschaft 
mit  seines  Bruders  Wittwe,  und  Raphael  musste  erröthen,  wenn  er 
hörte,  dass  der  Oheim  in  seinem  und  seines  Mündels  Namen  ver- 
suchte dem  Rechte  Gfewalt  anzuthun  und  die  Erbschaft  Griovanni 
Santis  in  seine  Tasche  zu  stecken.  Obgleich  Bartolommeo  im  Jahre 
1495  auf  dem  Processwege  gezwungen  wurde  an  Bernardina  Santi 
die  Auszahlung  ihrer  Mitgift  und  Kleidung  zu  versprechen  und  ob- 
gleich er  in  demselben  Jahre  durch  richterliche  Entscheidung  ver- 
urtheilt  wurde,  den  Unterhalt  seiner  Nichte  und  Schwägerin  zu 
bezahlen,  wagte  er  es  doch  mit  allen  ihm  zu  Gebote  stehenden  Mitteln 
sich  der  Erfüllung  dieser  Verpflichtungen  zu  widersetzen.  Jahre 
lang  machte  er  das  Leben  eines  Jeden  in  Santis  Wohnung  unge- 


nen,  welche  von  Sammlern  Eaphael 
zugeschrieben  werden,  so  würde  es  nur 
deshalb  geschehen,  weil  sie  mit  den 
Formen  Santis  Etwas  von  der  Feinheit 
und  dem  Adel  seines  Sohnes  vereinigen 
Dieser  mag  seines  Vaters  Zeichnung 
copirt  haben  in  dem  betenden  Engel 
auf  einer  Wolke,  der  ihm  im  Berliner 
Kupferstichcahinet  zugeschriehen  wird. 
Etwas  von  seinem  eigenen  Geiste  kann 
man  in  zwei  kleinen  Rundbildern  der- 
selben Sammlung  finden,  welche  die 
Jungfrau  und  St.  Peter  dar  stellen 
(0,8  m im  Durchmesser).  Die  Jungfrau 
in  Mantel  und  Capuze,  den  Hals  non- 


nenartig in  das  Gewand  gewickelt,  die 
linke  Hand  erhoben,  mit  der  Rechten 
den  Mantel  haltend,  das  Gesicht  auf- 
wärts gerichtet  in  dreiviertel  Ansicht. 
St.  Peter  ganz  von  vorn,  baarhauptig, 
mit  einem  Buche  und  den  Schlüsseln 
in  der  Hand,  zur  Erde  blickend.  Diese 
Zeichnungen  können  jedoch  nur  aus 
einer  Zeit  stammen,  welche  später  ist 
als  Raphaels  Abschied  von  Urbino. 

* Der  Geburtstag  dieses  Kindes 
ist  nicht  bekannt.  Es  wird  als  lebend 
erwähnt  in  zwei  Urkunden  von  1495 
und  1499.  Passavant,  Raphael  I, 

I p.  365. 
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mütlilicli.  Endlicli  beantragte  Bernardina  im  Jahre  1497  ein 
Schiedsgericht,  welches  ausmachen  sollte,  auf  welche  Summe  sie 
zum  Unterhalte  rechnen  konnte,  und  das  bischöfliche  Glericht  von 
Urbino  fällte  eine  Entscheidung  in  der  Sache  und  verurtheilte 
Bartolommeo  in  die  Kosten.  Zwei  Jahre  verstrichen  noch,  ehe  der 
langsame  Rechtsgang  gestattete,  dass  die  Wittwe  eine  jährliche 
Zahlung  von  26  Gulden  erhielt,  und  in  der  Zwischenzeit  war  sie 
gezwungen  ein  Unterkommen  in  dem  Hause  ihrer  Mutter  zu  suchen. 
Erst  im  Mai  1500  entledigten  sich  Bartolommeo  und  Raphael  ihrer 
Verpflichtungen  bezüglich  der  Alimente  und  der  Rechtsstreit  kam 
zu  Ende.* 

Wir  können  nur  muthmassen,  was  Raphael  für  ein  Leben 
führte,  wenn  er  sich  als  Zeuge  dieser  Familienstreitigkeiten  zu 
Urbino  aufgehalten  hat.  Der  kühle  Ton,  in  welchem  er  später  von 
Bartolommeo  spricht,  die  liebevollen  Ausdrücke  mit  denen  er  seinen 
Vetter  Simone  Ciarla  anredet,  — das  zärtliche  ,carissimo  quanto 
padre‘,  das  er  auf  eine  seiner  Skizzen  kritzelt,  lassen  glauben,  dass 
ein  grosser  Theil  der  Zeit,  den  er  in  Urbino  zubrachte,  diesen  Ver- 
wandten gewidmet  war.  Die  Urkunden  aus  dieser  Periode  sind  zu 
dürftig  und  unvollständig,  als  dass  wir  aus  ihnen  genauere  Be- 
lehrung schöpfen  könnten.  Sie  geben  keinen  Anhalt  für  Raphaels 
Aufenthalt  in  Perugia  oder  Urbino  und  zeigen  nur,  dass  Raphael 
anwesend  war,  als  dies  letzte  Urtheil  in  einer  langwierigen  und 
widerwärtigen  Sache  Santis  Wittwe  eine  späte  Genugthuung  gab. 

Die  Jugendgeschichte  Raphaels  von  1494  bis  1504  ist,  soweit 
es  sich  um  Urkunden  handelt,  ein  weisses  Blatt,  doch  ist  es  mög- 
lich durch  indirecte  Beweise  die  Lücke  auszufüllen.  Vasari  gab, 
wie  gesagt,  irrthümlich  an,  dass  Giovanni  Santi  den  Knaben  bei 
Perugino  eingeführt  habe,  und  gründete  diese  Behauptung  offenbar 
auf  die  Thatsache,  dass  Raphaels  Stil  im  Jahre  1504  von  dem  des 
Peruginer  Meisters  beeinflusst  war.  Ueber  die  Zeit,  in  welcher 
dieser  Einfluss  Statt  fand,  gehen  die  Meinungen  auseinander.  Einige 


* Die  Urkundeii  vom  5.  Juni  1499 
und  13.  Mai  1500  finden  sich  in  dem 
Jahrbuch  der  Kgl.  Preussischen  Samm- 


lungen 1882,  II;  andere  aus  früherer 
Zeit  in  Passavant,  Raphael  I,  p. 
364—6. 
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haben  vernmthet,  dass  Raphael  frühzeitig  nach  Perugia  kam,  andere, 
dass  er  zn  Urbino  in  der  Lehre  blieb.  Wir  werden  versuchen  zu 
beweisen:  erstens,  dass  er  seine  Heimath  verliess,  als  er  noch  ein 
Kind  war;  zweitens,  dass  er  schon  im  Jahre  1495  bei  Perugino 
Unterricht  zu  nehmen  begann. 

Bis  vor  Kurzem  behauptete  sich  die  allem  Anschein  nach  wohl- 
begründete Annahme,  dass  Perugino  sich  von  1492  bis  1498  dauernd 
in  Florenz  auf  hielt.*  Man  wusste  wohl,  dass  er  sich  öfter  von 
Florenz  entfernte,  da  er  aber  ein  Atelier  in  der  toskanischen  Haupt- 
stadt besass,  so  glaubte  man,  dass  er  dort  sein  Hauptquartier  auf- 
geschlagen hätte.  Dies  ist  offenbar  ein  Irrthum:  Urkunden  berichten 
uns,  dass  er  in  Perugia  ebensowohl  wie  in  Florenz  zu  Hause  war 
und  dass  er  sich  zwischen  1495  und  1500  öfter  in  Perugia  auf  hielt. 

Wenn  Peruginos  Aufenthalt  vor  dem  Jahre  1492  schon  unbe- 
rechenbar war,  so  wurde  er  es  nach  dieser  Zeit  vielleicht  noch 
mehr.  Er  war  in  Rom  als  Innocenz  YIII  starb;  in  Florenz,  als  er 
sich  um  die  Tochter  eines  Bildhauers  von  Ruf  bewarb,  die  er  im 
Herbste  1493  heirathete.f  Er  vollendete  darauf  eine  Reihe  höchst 
bedeutender  Werke,  von  denen  das  schönste  zweifellos  die  ,Kreuzigung 
von  Santa  Maria  Maddalena  dei  Pazzü  ist.  J Aber  ehe  er  diesen 
! grossen  Auftrag  ausführte,  übersiedelte  er  nach  Perugia,  wo  wir 
! ihn  in  den  ersten  Monaten  des  Jahres  1495  eifrig  beschäftigt  finden. 
I Am  8.  März  dieses  Jahres  verpflichtet  er  sich  in  einem  Con- 
tract  mit  den  Prioren  von  Perugia  ein  Altarbild  zu  malen,  für 
dessen  Vollendung  ihm  sechs  Monate  Zeit  gelassen  werden. 

Am  8.  März  unterzeichnet  er  einen  zweiten  Contract,  nach 
welchem  er  in  zwei  Jahren  eine  ,Himmelfahrt‘  für  die  Benedictiner 
in  S.  Pietro  zu  Perugia  ausführen  sollte.  § 


S.  G-escMchte  der  italienischen 
Malerei  IV,  p.  183  ff. 

t Die  Heirath  wurde  zu  Fiesoie 
am  1.  September  1493  vollzogen.  S.  W. 
Braghirolli  im  Giorn.  di  Erud.  Tose., 
1 Perugia  1873,  II,  p.  73  u.  143  und 
Vasari  ed.  Sansoni  III,  p.  611. 

4 Die  Fresken  dieses  Klosters 


wurden  begonnen  im  Jahre  1492  und 
fertig  abgeliefert  d.  20,  April  1496. 
S.  Ulderico  Medici : Dell’  antica  chiesa 
dei  Cisterciensi,  oggi  S.  M.  M.  de’  Pazzi. 
Firenze  1880,  p.  33  f. 

§ Das  Gemälde  ist  jetzt  im 
Museum  zu  Lyon.  Der  Contract  vom 
8.  März  1495  (bei  Mezzanotte,  Vita  di 
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Im  Januar  1496  war  Perugino  bei  dem  letzteren  Gemälde  an 
der  Arbeit,  als  er  einen  Besuch  von  den  Vorstehern  des  Cambio  er- 
hielt, welche  ihn  baten  die  Ausschmückung  ihrer  Halle  zu  über- 
nehmen. Durch  diese  Aufmerksamkeit  geschmeichelt  nahm  der 
Maler  den  Auftrag  unter  folgenden  Bedingungen  an:  es  sollte  ihm 
erlaubt  sein  die  Himmelfahrt  zu  beenden  und  er  sollte  Urlaub  haben 
um  Venedig,  Fano  und  Florenz  zu  besuchen.*  Da  man  erkannte, 
wie  wichtig  es  sei  sich  der  Dienste  eines  Malers  zu  versichern,  dessen 
Meisterstücke  die  Wände  der  Sistina  zierten,  so  ging  man  auf  den 
Aufschub  ein  und  erklärte  sich  mit  dem  Anerbieten  des  Meisters 
einverstanden. 

Am  6.  April  1496  erschien  Perugino  zu  Florenz  um  die  Fres- 
ken von  S.  Maria  Maddalena  dei  Pazzi  den  Cisterciensern  abzu- 
liefern. Von  dem  Gelde  verwandte  er  Einiges  auf  den  Ankauf 
von  Land. 

Am  19.  Januar  1497  war  er  wieder  in  Florenz,  wo  erBenozzo 
Gozzoli,  Cosimo  Rosselli  und  Filippino  Lippi  traf  und  ihnen  half 
die  Fresken  des  Alesso  Baldovinetti  zu  schätzen. 

Im  Verlauf  des  Frühjahrs  1497  wurde  das  grosse  Altarbild 
von  Santa  Maria  Nuova  in  Fano  mit  seiner  schönen  Predella  von 
fünf  Bildern  zu  Perugia  vollendet  und  im  Juni  auf  dem  Altar  auf- 
gestellt, für  den  es  bestellt  war.  Wir  werden  sehen,  wie  Raphael 
diese  Predella  studirte  und  zum  Vorbild  für  seine  eigenen  Ge- 
mälde nahm. 

Im  Februar  1498  erfolgt  die  Ablieferung  der  , Jungfrau 
mit  dem  Kinde‘  mit  Engeln  und  Mitgliedern  der  Brüderschaft 
von  S.  Maria  Novella  an  die  Kirche  von  S.  Pietro  Martire  in 
Perugia. 

Wenige  Monate  später  wurde  die  ,Madonna  mit  sechs  Heiligen^ 
in  Santa  Maria  delle  Grazie  zu  Sinigaglia  enthüllt.  Sie  war  zweifel- 
los in  Perugia  gemalt. 


P.  Vannucci.  Perugia  1836,  p.  295  f.) 
ist  von  den  Herausgebern  der  letzten 
Ausgaben  des  Vasari  in  das  Jahr  1496 
gesetzt.  Allein  Eossi  (Giorn.  di  Erud. 
Tose.  III,  p.  9)  weist  nach,  dass  dies 


ein  Irrthum  und  das  Datum  1495 
richtig  ist. 

* Eossi  in  Giorn.  di  Erud.  Tose. 
III,  p.  9. 
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Am  26.  Juni  1498  traf  Perugino  mit  den  Meistern  zusammen, 
welche  nach  Florenz  berufen  waren,  um  über  die  Wiederherstellung 
der  Laterne  von  Santa  Maria  del  Fiore  zu  berathen,  und  am  4.  Sep- 
tember kaufte  er  ein  Haus  in  der  Via  Pinti.* 

Am  Schluss  des  Jahres  1498  waren  die  Fresken  des  Cambio 
begonnen,  f Aber  gerade  dieser  bedeutende  Cyclus  von  Gemälden 
wurde  nicht  ohne  Unterbrechung  ausgeführt. 

Am  1.  September  1499  war  Perugino  wieder  in  Florenz,  wo 
er  den  Eid  auf  die  Satzungen  der  Florentiner  Gilde  ablegte.  4 
„In  Florentia  degens“  — zu  Florenz  wohnhaft,  wird  der  Maler 
in  der  Aufforderung  in  S.  Maria  del  Fiore  zu  erscheinen  genannt.  — 
„Magister  pictor  de  Perugio“,  Meister  und  Maler  von  Perugia  heisst 
er  als  er  den  Eid  der  florentiner  Gilde  leistet. 

Soviel  ist  klar:  Perugino  hatte  ein  Domicil  zu  Florenz  und  ein 
Domicil  zu  Perugia.  Er  besass  Wohnung  und  Atelier  an  beiden 
Orten  und  lebte  von  1492  bis  1494  ausschliesslich  in  der  ersten 
der  beiden  Städte;  allein  von  1495  bis  1500  wohnte  er  hauptsäch- 
lich in  Perugia,  obgleich  er  Florenz  gelegentlich  besuchte. 

Wir  werden  Gelegenheit  haben  zu  untersuchen,  welchen  Ein- 
fluss Perugino  während  der  Lehrzeit  auf  Raphael  ausübte,  und  es 
ist  nicht  nöthig  vorwegzunehmen,  was  sich  aus  dem  Studium  von 
Raphaels  Werken  mit  Nothwendigkeit  ergeben  wird,  aber  es  wird 
gut  sein  eines  der  stärksten  Argumente  für  den  engen  Zusammen- 
hang der  beiden  Künstler  vor  dem  Jahre  1500  gleich  hier  anzu- 
führen: dass  nämlich  Raphael  bei  der  Composition  der  Predellen 
für  die  ,Krönung‘  im  Yatican  alle  die  Compositionen  und  Zeich- 
nungen benutzte,  welche  Perugino  1497  für  die  Predellen  des 
Altarbildes  zu  Fano  entvrarf.  Im  Uebrigen  ist  die  lange  Abhängig- 
keit Raphaels  von  Perugino  deutlich  bezeugt  und  nach  dem  Altar- 
bilde von  Fano  giebt  es  kein  bezeichnenderes  Beispiel  als  das  der 
Cambiofresken,  welche  für  die  Lebensgeschichte  Raphaels  nur  in 
soweit  von  Bedeutung  sind,  als  wir  annehmen  oder  leugnen,  dass 


""  Vasari  ed.  Sansoni  III,  p.  612. 
t Die  erste  Bezahlung  für  die 
Cambio-Fresken  wurde  am  25.  Februar 


1499  geleistet,  s.  Rossi  in  Giorn.  di 
Erud.  Tose.  III,  14. 

4 S.  vor.  Anmerkung. 


24 


RAPHAELS  VERHAELTNISS  ZU  PERUGINO. 


Cap.  I. 


Rapliael  Einer  von  den  Künstlern  war,  welche  von  1498  bis  1500 
an  ihrer  Ausführung  arbeiteten.* 

Man  kann  sich  kein  fesselnderes  Unternehmen  denken  als  zu  ver- 
folgen, was  wir  die  Fährte  eines  grossen  Künstlers  nennen  können: 
wenn  wir  wissen,  dass  er  einen  Weg  passirt  ist  und  noch  unsicher 
sind  über  das  Alter  und  die  Richtung  der  Fährte.  Zuweilen  er- 
scheint sie  breit  und  ausgedrückt;  zu  anderer  Zeit  lässt  uns  nur 
die  Witterung  die  Fährte  ansprechen.  Bei  Raphael  wie  hei  Masaccio 
und  Palmezzano  ist  die  häufige  Ablenkung  durch  kreuzende  Fährten 
eine  Quelle  grosser  Schwierigkeiten.  Perugino  gleicht  Raphael  an 
einer  Stelle  so  sehr,  dass  wir  fast  an  dem  Zeugniss  unserer  Sinne 
zweifeln;  Masaccio  gleicht  Masolino  so,  dass  wir  uns  in  einem  Wirr- 
warr von  Ungewissheit  verlieren.  Die  Kunst  eines  erfahrenen 
Kenners  wird  auf  die  Probe  gestellt,  wenn  er  sagen  soll,  wo  Melozzo 
endet  und  wo  Palmezzano  beginnt.  Aber  obgleich  Raphael  und 
Perugino  in  einer  gewissen  Periode  ihre  Formen  so  sehr  vermischen, 
dass  sie  uns  in  Verwirrung  setzen,  giebt  es  doch  eine  Zeit,  in  welcher 
Jeder  sich  in  seiner  Eigenheit  bestimmt  auszeichnet.  Sie  steigen 
Beide  in  den  Bahnen  auf,  welche  die  Natur  für  sie  geschafPen  hat; 
diese  Bahnen  kreuzen  sich  und  an  dem  Berührungspuncte  der- 
selben scheinen  sie  in  einander  aufzugehen,  aber  wenn  sie  wieder 
auftauchen,  zeigt  sich  ein  merkwürdiges  Phänomen.  Nicht  nur 
Raphael  ist  peruginesk,  sondern  auch  Perugino  ist  raphaelesk:  die 
Arbeiten,  welche  Perugino  zwischen  1499  und  1504  vollendet,  tragen 
das  unauslöschliche  Grepräge  von  Raphaels  Genius,  diejenigen 
Raphaels  von  1502  bis  1504  sind  gleicherweise  durch  Peruginos 
Vorbild  beeinflusst.  Beide  offenbaren  einen  beständigen  Austausch 
der  Gedanken.  — Wenn  aber  Raphael  im  Jahre  1502  ein  Meister 
war,  der  für  eigene  Rechnung  arbeitete,  so  entsteht  die  Frage,  wie 
gelangte  er  zu  der  Höhe,  von  der  er  schon  damals  auf  seine  Zeit- 
genossen herabsah?  Wenn  Perugino  im  Jahre  1500  raphaelesk  war, 
wie  lange  war  er  diesem  neuen  Zauber  unterworfen  gewesen?  Wir 
können  Peruginos  Laufbahn  verfolgen  von  Perugia  nach  Rom  und 
nach  Florenz  und  können  beobachten,  wie  er  stetig  mehr  und  mehr 


Die  Jahreszahl  1500  steht  an  der  Wand  des  Cambio. 
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von  florentiner  Meistern  beeinflusst  wurde.  Nach  1496  aber  kommt 
ein  Element  hinzu,  das  eine  neue  Phase  anzeigt.  Raphaels  Lauf- 
bahn ist  die  eines  conservativen  und  beharrlichen  Geistes,  der  immer 
auf  stätigen  und  ununterbrochenen  Fortschritt  denkt,  stets  Neues 
erwerbend,  innerlich  verarbeitend  und  sich  aneignend.  Ist  es  mög- 
lich, dass  seine  Natur  vor  1502  von  seiner  späteren  Natur  so  ganz 
verschieden  gewesen  sei?  Ist  es  nicht  klar,  dass  er  sich  unter 
Perugino  einer  langen  und  ununterbrochenen  künstlerischen  Ent- 
wicklung erfreute  und  dass  er  langsamen  Schrittes  zu  der  Stellung 
emporstieg,  die  er  im  Jahre  1502  einnahm? 

Nehmen  wir  einmal  an,  Raphael  hätte  damit  begonnen,  sich 
eine  eigene  Manier  zu  bilden,  die  sich  in  ihrer  Entwicklung  so 
gestaltete,  dass  sie  von  der  des  Perugino  verschieden  war;  er  wäre 
dann  nach  Perugia  gewandert,  um  sich  dort  des  früheren  Gewan- 
des zu  entkleiden  und  ein  ganz  neues  anzulegen.  Wir  müssten 
unter  dieser  Voraussetzung  doch  erwarten  irgend  eine  Spur  von 
der  ersten  Manier  zu  finden  und  irgend  ein  Zeugniss  dafür,  wie  sie 
zu  der  vollkommenen  Umwandelung  fortgeschritten  wäre.  Da  aber 
jedes  derartige  Zeugniss  fehlt,  so  können  wir  uns  nicht  gut  vor- 
stellen, dass  Raphael  als  Gehülfe  bei  Perugino  eingetreten  sei;  es  ist 
vielmehr  anzunehmen,  dass  er  als  Schüler  zu  ihm  gekommen  ist.  — 
Vasaris  Angabe,  dass  er  „als  Knabe“*  in  den  Dienst  Peruginos  trat,  ist 
von  Einigen  angenommen,  von  Andern  bestritten.  Jenachdem  hat 
man  ihm  einen  Meister  zu  Perugia  oder  Urbino  gegeben:  die  Einen 
nennen  Ingegno,  die  Andern  Timoteo  Viti,  im  ersten  Falle  ohne  jeden 
Beweis,  im  anderen  ohne  einen  Beweis,  der  zwingende  Kraft  besitzt. 
Es  kann  sein,  dass  ein  beglaubigtes  Beispiel  von  Vitis  Manier  am 
Schluss  des  15.  Jahrhunderts  in  Zukunft  einmal  aufgefunden  wird; 
nach  dem  was  bis  jetzt  bekannt  ist,  beruht  sein  frühster  Stil  auf  dem 
Unterrichte  Francias,  dessen  Kunst  ihre  Wurzeln  in  Bologna  und 
Ferrara  hat,  zwei  Schulen,  denen  Raphael  im  Anfänge  seiner  Laufbahn 
durchaus  fremd  ist.  Wenn  wir  zugeben,  dass  Timoteo  Viti,  wie  die 
jüngste  Behauptung  lautet, f der  Meister  war,  dem  Bartolommeo  Santi 


Vasari  IV,  317. 

t Die  jüngste  Biographie  Raphaels, 
ein  hübsches  Buch  von  E.  Müntz  (Paris 


1881),  giebt  als  „Vermuthung“,  dass 
Raphael  von  Viti  Unterricht  empfing, 
doch  dann  fügt  Müntz  hinzu:  „Viti 
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im  Jahre  1495  zu  TJrbino  sein  Mündel  anvertraute,  so  würde  daraus 
folgen,  dass  Raphael  bis  1500,  wo  seine  Abwesenheit  ausdrücklich 
erwähnt  wird,  zu  Hause  geblieben  ist.  Er  hätte  sich  dann  selbst 
Perugino  angeboten  und  in  künstlerischer  und  gesellschaftlicher 
Beziehung  ein  neues  Leben  begonnen.  — Allein,  wenn  Raphael  erst 
in  Peruginos  Dienste  trat,  als  die  Cambio-Fresken  schon  nahezu 
vollendet  waren,  so  kann  er  kaum  irgend  einen  Antheil  an  den- 
selben gehabt  haben,  da  seine  Manier  damals  nicht  peruginesk 
gewesen  wäre.  Er  müsste  seine  Zeit  darauf  verwendet  haben  zu 
verlernen,  was  er  sich  unter  Yiti  angeeignet  hatte,  und  sich  anzu- 
eignen, was  er  noch  nicht  bei  Perugino  gelernt  hatte.  Und  wenn 
dies  seine  Beschäftigung  in  den  Jahren  1499  oder  1500  gewesen 
ist,  wie  kam  es,  dass  Perugino  zu  dieser  Zeit  raphaelesk  wurde? 
Ist  es  nicht  natürlicher  anzunehmen,  dass  diese  Phase  in  Peruginos 
Laufbahn  und  die  gleichzeitige  Periode  des  peruginesken  Stils  bei 
Raphael  den  Einflüssen  verdankt  werden,  welche  durch  eine  Reihe 
von  Jahren  in  beiden  Meistern  wechselweise  wirksam  waren?  — 
Von  allen  Theorien,  welche  im  Laufe  des  letzten  halben  Jahrhun- 
derts vorgebracht  sind,  lässt  sich  keine  besser  vertheidigen  als  die, 
welche  Raphael  einen  Antheil  zuweist  an  der  Umwandlung  von 
Peruginos  Stil  zu  der  süssen  Lieblichkeit  der  ,Himmelfahrt‘  von 
Valombrosa  und  der  ,Madonna‘’  von  Pavia.  Wir  brauchen  jedoch 
nicht  anzunehmen,  dass  Raphael  bei  diesem  bemerkenswerthen 
Vorgänge  mehr  that,  als  dass  er  die  eigene  Feinheit  der  Empfin- 
dung dem  Greiste  Peruginos  einflösste.  Wir  werden  gleich  sehen, 
dass,  während  seine  Mitwirkung  anfangs  gering  und  äusserlich  war, 
er  dann  solche  Fortschritte  machte,  dass  wir  unterscheiden  können 
zwischen  den  Gremälden,  in  denen  Peruginos  Art  in  der  ganzen 
Fülle  der  Meisterschaft  erscheint,  aber  verklärt  durch  eine  Empfin- 
dung, welche  er  Raphael  verdankte,  und  zwischen  solchen,  in  denen 
die  Zeichnung  und  Composition  allem  Anscheine  nach  von  Raphaels 
eigener  Hand  ausgeführt  worden  ist. 

Wohl  die  anziehendste  Gattung  von  Raphaels  Staffeleibildern 


ahmte  den  Stil  Raphaels  mit  seltener  I sow  in  den  Preussischen  Jahrbüchern 
Vollendung  nach“  p.  23—25  vgl  Schmar-  I 1880. 
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ist  die,  welche  die  Jungfrau  schildert,  wie  sie  den  Jesusknaben 
und  den  kleinen  Johannes  wartet.  Des  Künstlers  Macht  Unschuld 
und  Jugend  mit  bedeutungsvollem  Ernst  und  Tiefsinn  zu  verbin- 
den ist  so  gross  und  so  wirkungsvoll  in  der  stillen  Einsamkeit 
ausgebreiteter  Landschaften,  dass  wir  unbewusst  in  träumerische 
Betrachtung  versenkt  werden.  Wenige  werden  die  ,bella  Giardi- 
niera^  oder  die  , Madonna  im  Grünen^  gesehen  haben  ohne  Etwa« 
von  diesem  Reize  zu  empfinden.  Auch  Perugino  war  mit  dieser 
Art  die  Herzen  zu  rühren  wohlvertraut,  zum  Wenigsten  in  der  Zeit 
seiner  Verbindung  mit  Raphael.  Wer  seine  , heilige  Familie^  zu 
Nancy  kennt,  wird  bemerken,  wie  er  diese  Wirkung  erreicht:  er 
wird  sehen,  wie  der  Jesusknabe  seine  Hand  nach  dem  Rohrkreuz 
ausstreckt,  das  auf  der  Schulter  des  Täufers  ruht,  während  die 
Jungfrau  und  Johannes  beten  und  zwei  Engel  in  andächtiger  Ver- 
ehrung knieen;  leichtbelaubte  Bäume  spriessen  an  den  Abhängen 
eines  Thaies , welches  durch  eine  anmuthige  Hügellandschaft 
begrenzt  wird,  Gräser  und  wilde  Blumen  füllen  eine  Wiese  im 
Vordergrund.  Peruginos  Werk  ist  voll  von  dem  Pathos,  welches 
Raphael  eigen  ist;  seine  Farbe  ist  fast  so  lieblich,  seine  Landschaft 
so  ruhig.  Der  Schauplatz,  auf  den  er  uns  führt,  liegt  im  Herzen 
Umbriens,  am  Rande  des  schönen  Sees,  welcher  der  Jugend  Raphaels 
so  theuer  war.  Seine  Figuren  sind  heiter  und  unschuldig  wie  die 
seines  Schülers.  Er  verdient  Tadel,  wenn  er  dieselbe  Gestalt, 
dieselbe  Haltung  und  Geste  der  Hand  und  der  Finger  von  einer 
Composition  in  die  andere  überträgt;  aber  eine  einzige  grosse 
Leistung  macht  viele  solcher  Anstösse  wieder  gut  und  die  Madonna 
von  Nancy,  in  welcher  die  Empfindung  Raphaels  mit  den  Lehren 
Lionardos  und  Fra  Bartolomeos  vereinigt  ist,  zeigt  uns,  wie  stark 
der  Einfiuss  war,  den  ein  grosser  Meister  einem  noch  grösseren 
Schüler  füglich  verdanken  konnte. 

In  der  National-Gallerie  zu  London  erzählt  die  ,Madonna  der 
Certosa  zu  Pavia‘  von  einer  älteren  aber  nicht  weniger  charakteristi- 
schen Kunstweise:  wir  sehen  die  Jungfrau  in  Anbetung  vor  dem 
Kinde  knieend,  das  von  Erzengeln  bewacht  wird,  am  Morgenhim- 
mel darüber  den  Chor  der  Seraphim.  Ein  Engel  in  Entzückung 
hält  das  Kind  auf  einem  Sattel,  welcher  die  Flucht  nach  Egypten 
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andeutet.  Hier  sind  wieder  der  See,  die  Hügel,  die  zartbelaubten 
Bäume  und  der  heitere  Himmel;  hier  auch  die  rapbaeleske  Ver- 
einigung von  schöner  Grruppirung  mit  Jugend  und  Kraft  und  Fein- 
heit der  Linien,  von  träumerischer  Tiefe  mit  strahlendem  Licht  und 
sanfter  süsser  Farbe.  Auf  der  Landschaft  liegt  eine  so  tiefe  Stille, 
dass  man  dem  Hymnus  der  Seraphim  lauscht,  der  vom  Himmel 
herabtönt.  Das  ganze  Gremälde  hat  so  viel  von  Raphael,  dass  uns 
sein  Name  unwillkürlich  auf  die  Lippen  kommt,  und  doch  sind 
wir  noch  weit  von  der  Zeit  entfernt,  da  Raphael  solche  Meister- 
schaft zeigen  konnte.  Perugino,  inspirirt  und  vielleicht  in  einzelnen 
Theilen  unterstützt  von  Raphael,  ist  hier  ein  fertiger  an  Jahren 
und  Kunst  gereifter  Meister,  welcher  Etwas  von  der  Frische  seines 
Schülers  angenommen  hat,  dessen  Jugend  und  verhältnissmässige 
Unerfahrenheit  eine  selbständige  und  wirksame  Betheiligung  an 
diesem  Werke  ausschli essen. 

Aus  einer  früheren  Periode,  aber  im  Stile  der  ,Madonna  vonPavia‘ 
nahe  verwandt  verdient  die  , Himmelfahrt  von  Valombrosa‘  gleiche 
Bewunderung:  mit  der  ganzen  Anmuth  ihres  späteren  Seitenstückes 
verräth  sie  vielleicht  einen  männlicheren  Geist,  — aber  jede  Linie 
und  jeder  Ton  trägt  das  Gepräge  von  Raphaels  Einfluss.  Als 
Perugino  den  Mönchen  von  Valombrosa  dies  Altarbild  ablieferte, 
setzte  er  auf  die  Tafel  das  Datum  1500,  ohne  zu  wissen,  welchen 
Dienst  er  damit  dem  Biographen  Raphaels  leistete.  Ohne  Zweifel 
war  es  um  diese  Zeit,  dass  er  die  beiden  Profilporträts  von  Valoni- 
broser  Ordensbrüdern  malte  oder  malen  Hess,  welche  von  der 
modernen  Kritik  so  oftmals  Raphael  zugeschrieben  worden  sind.* 

Der  Schluss,  zu  dem  diese  Uebersicht  unvermeidlich  führt,  ist. 


* Akademie  zu  Florenz  no.  18, 
Oelgemälde  auf  Holz;  Büsten  unter 
Lebensgrösse;  die  eine  bezeichnet 
„BALTASAE  MONACO“,  in  Profil  zur 
Linken  im  besten  Stile  Peruginos,  wett- 
eifert mit  Köpfen  von  Domenico  Ohirlan- 
dajo  in  der  Sassetti-Capelle  zu  Florenz; 
die  andere  bezeichnet  „BLASIO,  OEN. 
SEEVO  TYO  SVCCVEEE“,  im  Profil 
zur  Linken  hat  mehr  durch  Eetouche 


gelitten,  scheint  aber  auch  mit  weniger 
Kraft  und  Freiheit  von  einem  noch 
ungeübten  Schüler  ausgeführt,  doch 
sind  die  Umrisse  sauber  und  genau, 
nur  die  Modellirung  ist  zaghafter,  das 
Colorit  weniger  glänzend.  Es  kann 
sein,  dass  Perugino  das  Porträt  des 
Blasio  Eaphael  anvertraute,  während 
er  Balthasar  selbst  malte. 
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dass  Perugino  während  dieser  Periode  seines  Lebens  in  eine  neue 
Phase  seiner  malerischen  Entwicklung  eingetreten  ist.  Grleich  der 
Matrone  in  der  Legende  taucht  er  in  den  fons  juventutis,  zu  welchem 
Raphael  ihn  einlud,  und  ging  gestärkt  und  verjüngt  daraus  hervor. 
Nicht  dass  er  vordem  in  Altersschwäche  versunken  gewesen  wäre; 
im  Giegentheil,  seine  künstlerische  Constitution  war  durch  die  Zucht 
der  Florentiner  gekräftigt.  Seine  Gabe  der  Composition  und  seine 
lange  künstlerische  Erfahrung  befähigten  ihn  die  vereinten  Talente 
eines  Zeichners  und  Coloristen  zu  entfalten  verbunden  mit  einer 
unvergleichlichen  technischen  Fertigkeit  in  dem  Gebrauch  der  Farbe. 
Aber  die  Tonart  in  der  er  arbeitete,  war  tief,  seine  Harmonie,  wenn 
rein,  doch  ernst.  Sein  Auge  war  mehr  zur  Farbe  der  Olive  ge- 
stimmt als  zu  der  des  Weizens,  und  entbehrte  noch  des  Glanzes 
der  Raphaelischen  Linse.  Gegen  das  Ende  des  Jahrhunderts  wird 
seine  Weise  geläutert  durch  eine  unerwartete  Zartheit  der  Empfin- 
dung und  Reinheit  des  Ausdrucks;  die  Kraft  der  Zeichnung  bleibt, 
wird  aber  veredelt  durch  Anmuth,  Seine  Farbe  gewinnt  eine 
grössere  Lieblichkeit  in  der  Stimmung  und  höheren  Glanz,  und 
dieses  ohne  Zweifel,  weil  ein  Knabe,  welcher  zu  ihm  gekommen 
war,  um  Unterricht  zu  nehmen,  des  Meisters  Herz  gewonnen  und 
ihm  Etwas  von  seinem  eigenen  Wesen  mitgetheilt  hatte.  Auch 
geschah  der  Fortschritt  in  diesem  wunderbaren  Wechsel  weder 
plötzlich  noch  in  bewusster  Absicht,  sondern  vielmehr  stätig  und 
ganz  unmerklich.  Von  dem  Altarbild  zu  Fano  zu  der  ,Himmel- 
fahrt‘  zu  Lyon,  von  der  ,Madonna‘  in  San  Pietro  Martire  zu  der 
,Madonna‘  von  Sinigaglia  und  von  da  zu  der  ,Himmelfahrt‘  von 
Valomhrosa  und  der  ,Jungfrau‘  der  Certosa  ist  eine  gleichmässige 
I Entfaltung  von  Anfang  an  bemerkbar.  Und  Raphael  ist  der  Schutz- 
j geist,  dessen  Segen  gespürt  wird  wie  der  des  guten  Genius  im 
Feenmärchen. 

Dass  Raphael,  während  er  diesen  Einfluss  auf  Perugino  aus- 
ühte,  ebenfalls  das  Gepräge  seines  Meisters  annahm,  ist  zu  natür- 
lich, als  dass  es  überraschen  könnte;  ebenso,  dass  er  vertraut  genug 
: mit  Peruginos  Kunst-  und  Empfindungsweise  war,  um  an  einigen 
Arbeiten  Theil  nehmen  zu  können,  welche  sein  Meister  zwischen 
I 1498  und  1502  ausführte,  und  es  ist  dies  ein  Grund  mehr  zu 
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glauben,  dass  er  früher  nach  Perugia  kam.  Es  kann  auch  nicht 
befremden,  dass  ihm  an  der  Predella  der  ,Himmelfahrt‘  zu  Lyon 
oder  an  der  zu  München  oder  an  der  gleich  zu  erwähnenden  Pre- 
della in  der  Sammlung  Connestabile  ein  Antheil  zugeschrieben 
wird,  wenn  Perugino  zu  jener  Zeit  Gelegenheit  hatte  sich  seiner 
Hülfe  zu  bedienen.  Als  perugineske  Compositionen  sind  diese 
reizenden  kleinen  Gemälde  bewundernswürdig.*  Allein  die  Mit- 
wirkung Raphaels  oder  anderer  Schüler  bei  ihrer  Ausführung  er- 
scheint um  so  wahrscheinlicher,  wenn  wir  uns  erinnern,  dass 
Peruginos  Stärke  nach  der  Ansicht  seiner  Zeitgenossen  besonders 
in  den  lebensgrossen  Figuren,  nicht  aber  in  den  kleinen  lag,f  und 
wenn  es  auch  nicht  bewiesen  ist,  dass  Raphael  die  Predellen  von 
Rouen  und  München  ausgeführt  hat,  ist  seine  Theilnahme  an  ihrer 
Entstehung  zu  wahrscheinlich,  als  dass  sie  ganz  abgewiesen  wer- 
den könnte,  selbst  wenn  sie  auf  ganz  untergeordnete  Hülfeleistung 
beschränkt  gewesen  sein  sollte.  Wir  werden  bald  Gelegenheit 
haben  zu  bemerken,  wie  er  es  in  seiner  Jugend  liebte,  Gemälde 
von  kleinem  Umfang  mit  kleinen  Figuren  zu  entwerfen.  Perugino 
war  natürlich  der  Erste,  welcher  diese  Fähigkeit  entdecken  und  ver- 
werthen  konnte.  Späterhin  musste  der  Schüler  nothwendiger  Weise 
mit  seiner  eigenen  Arbeit  vollkommen  für  den  Namen  des  Meisters 


eintreten. 

Nach  dem  Tode  Giovanni  Santis  hatten  Raphaels  Vormünder 
reichlich  Zeit  Yortheil  und  Nachtheil  der  Sendung  nach  Perugia 
abzu wägen.  Wenn  sie  die  Absicht  hatten,  ihn  einem  berühmten 
Meister  in  die  Lehre  zu  geben,  so  hatten  sie  nur  wenig  Auswahl. 
Bramante  war  damals  wahrscheinlich  fern  in  einer  lombardischen 


Rouen,  Museum  und  München, 
Pinakothek  no.  1173  und  1185,  von 
Passavant  in  seiner  ersten  Ausgabe 
(I,  p.  64)  Raphael  zugeschriehen,  in  der 
zweiten  aber  ausgelassen. 

t In  einem  Briefe  an  die  Mark- 
gräfin Isabella  von  Mantua  vom  Jahre 
1505  berichtet  ihr  florentiner  Agent, 
Luigi  Ciocca : dass  er  Salai,  einen  Schü- 
ler Lionardos  veranlasst  habe,  über 


Peruginos  Arbeit  in  dem  ,Streit  der 
Keuschheit  mit  der  Wollust‘  (jetzt  im 
Louvre)  zu  urtheilen.  Salai  erklärt  die 
Arbeit  für  gut : „aber  eigentlich  ist  es 
nicht  Peruginos  Sache  kleine  Figuren 
auszuführen,  in  denen  er  nicht  ge- 
schickt ist,  während  er  sehr  geschickt 
in  grossen  ist“.  S.  Braghirolli  in  Giorn. 
di  Erud.  Tose.  II,  247. 
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Stadt  und  Signorelli  blieb  der  Einzige,  dessen  Ruhm  mit  dem  des 
Perugino  wetteifern  konnte.  Er  war  den  Leuten  zu  Urbino  nicht 
unbekannt  und  die  Gemälde,  welche  er  dorthin  geschickt  hatte, 
mussten  ganz  von  selbst  auf  seinen  Namen  führen.  Allerdings 
wohnte  er  in  einem  kleinen  und  verhältnissmässig  unbekannten 
Städtchen,  doch  wenn  wir  auf  seine  Werke  sehen  und  bedenken, 
was  für  ihn  als  Lehrer  geltend  gemacht  werden  konnte,  so  müssen 
wir  gestehen,  dass  er  Keinem  von  denen  nachstand,  welche  die 
Santi  und  Ciarla  in  Aussicht  nehmen  konnten.  Wenn  Perugino 
als  Mitarbeiter  an  der  Ausschmückung  der  Capella  Sistina  gefeiert 
war,  so  konnte  Signorelli  auf  eine  ähnliche  Auszeichnung  Anspruch 
machen.  Er  war  ein  beliebter  Künstler  in  jeder  Stadt  des  umbri- 
schen  Landes,  Perugia  nicht  ausgenommen,  und  Giovanni  Santi 
hatte  ihn  nicht  geringer  geschätzt  als  Perugino;  doch  aus  Grün- 
den, die  uns  verborgen  geblieben  sind,  kam  es  den  Verwandten 
Raphaels  nicht  in  den  Sinn  ihm  ihr  Mündel  anzuvertrauen  und 
nicht  die  leisteste  Andeutung  über  die  Beziehungen  zwischen  ihm 
und  Raphael  fand  einen  Weg  in  die  Blätter  Vasaris.  Vielleicht 
waren  es  private  Gründe,  durch  welche  man  bewogen  wurde,  eine 
nähere  Verbindung  mit  ihm  zu  vermeiden.  Es  giebt  Abschnitte 
in  seinem  Leben,  die  selbst  jetzt  noch  einen  Schatten  auf  seinen 
Charakter  werfen,  und  dem  Don  Bartolommeo  und  Simone  Ciarla 
mögen  frühere  Vorwürfe  ähnlicher  Art  zu  Ohren  gekommen  sein. 
Wäre  ihre  Entscheidung  Signorelli  günstig  gewesen,  so  würde  der 
Knabe,  das  ist  gewiss,  der  Führung  des  Meisters  von  Cittä  di 
Castello  mit  demselben  Nutzen  gefolgt  sein  wie  der  des  Perugino, 
und  wenn  wir  nicht  aus  dem  Venezianer  Skizzenbuch  ersähen,  wie 
viel  sich  Raphael  mit  den  Bildern  Signorellis  beschäftigte,  so  wür- 
den wir  ein  ebenso  gültiges  Zeugniss  dafür  in  anderen  vielleicht 
noch  jugendlicheren  Arbeiten  besitzen,  in  denen  wir  seine  anmuth- 
volle  Hand  erkennen.  Wir  werden  gleich  sehen,  wie  Raphael  schon 
in  einer  der  frühsten  Zeichnungen,  die  er  zu  Perugia  anfertigte, 
einige  Kenntniss  Signorellis  verräth;  aber  wir  werden  zugleich 
bemerken,  dass  dieser  Einfluss  dem  des  Perugino  untergeordnet  war. 

Wo  Berichte  und  Urkunden  fehlen  und  selbst  die  Anecdote 
schweigt,  dürfen  wir  kaum  wagen  eine  Vermuthung  auszusprechen; 
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eine  solclie  wird  aber  schwerlich  nnangehracht  sein  in  Bezug  auf 
einen  Meister,  welcher  nach  Giovanni  Santis  Tode  die  Kunst  der 
Malerei  zu  Urhino  ansühte.  Wenn  Tinioteo  Viti  wirklich,  wie 
behauptet  wird,  am  Hofe  des  Montefeltro  lebte,  als  von  Eaphaels 
Vormündern  über  dessen  künftige  Laufbahn  entschieden  wurde,  so 
wird  man  den  Kath,  wenn  nicht  den  Unterricht  eines  solchen 
Mannes  zu  schätzen  gewusst  haben.  Seine  Jugend  und  der  Mangel 
an  allgemeiner  Anerkennung  machten  ihn  vielleicht  persönlich 
unannehmbar;  allein  wir  dürfen  annehmen,  dass  man  achtungsvoll 
auf  seine  Meinung  horte.  Wie  uns  erzählt  wird,  war  Timoteo  noch 
jung,  als  er  von  Bologna  fortging,  um  sich  anderswo  in  Unab- 
hängigkeit sein  Glück  zu  suchen.  Geboren  um  1469  vertauschte 
er  das  Gewerbe  eines  Goldschmiedes,  zu  dem  er  erzogen  war,  bald 
mit  dem  eines  Malers  und  verlebte  seine  Jugend  bei  Francia, 
dessen  Haus  er  1495  verliess.  Yasari  giebt  an,  dass  er  unmittel- 
bar nach  seiner  Abreise  von  Bologna  nach  Urhino  gekommen  sei, 
also  in  der  kritischen  Zeit  vor  Mittsommer,  als  die  Freunde  Raphaels 
sich  über  die  Zukunft  des  Knaben  entscheiden  mussten.  Viti  kam 
frisch  vom  Atelier  eines  Meisters,  der  ihn  zärtlich  liebte,  und 
wird  darum  von  Francia  als  von  einem  treuen  und  gewissenhaften 
Lehrer  gesprochen  haben.  Er  würde  sicherhch  nicht  Signorelli 
vorgeschlagen  haben,  dessen  Stil  in  gradem  Gegensatz  zu  seinem 
eigenen  stand.  Es  frägt  sich  nur,  ob  er  überhaupt  um  Rath  ge- 
beten wurde,  und  wir  können  nur  sagen,  dass  mehr  dafür  als  da- 
gegen spricht.  — Mag  er  nun  früher  oder  später  mit  Raphael 
bekannt  geworden  sein,  mag  dieser  als  Knabe  im  Jahre  1495  oder 
als  Mann  im  Jahre  1500  ihm  begegnet  sein,*  jedenfalls  ist  nichts 
besser  bezeugt,  als  dass  Viti  und  Raphael  befreundet  waren  und 
dass  Raphael  später  Viti  nach  Rom  zu  kommen  einlud;  auch  dürfen 
wir  wohl  annehmen,  dass  Francia  seine  spätere  Verbindung  mit 
Raphael  der  Vermittlung  Vitis  verdankte.  Hat  Viti  aber  die  Ent- 
schliessung  Don  Bartolommeos  und  Ciarlas  beeinflusst  oder  nicht. 


* Wir  müssen  hier  wieder  eine 
Vermuthung  wagen:  könnte  Viti  nicht 
Eaphael  nach  Perugia  hegleitet  haben? 
Es  giebt  im  Louvre  die  Zeichnung 


eines  Sturmes  auf  die  Wälle  von 
Perugia,  welche  zwar  Raphael  zuge- 
schrieben ist,  aber  allgemein  als  eine 
Arbeit  Vitis  angesehen  wird. 
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so  ist  immerliin  klar,  dass  er  entscheidende  Gründe  zu  Gunsten 
Peruginos  geltend  gemacht  haben  würde.  Ohne  davon  unterrichtet 
zu  sein,  dass  Giovanni  Santi  einst  seiner  ehrlichen  Bewunderung 
für  den  grossen  umhrischen  Meister  Ausdruck  gegeben  hatte,  wusste 
er  doch  wahrscheinlich  von  der  aufrichtigen  Hochachtung,  deren 
sich  Perugino  hei  verschiedenen  Mitgliedern  der  regierenden  Familie 
von  Urhino  erfreute.  Ferner  war  ihm  schwerlich  unbekannt,  dass 
Giovanna,  derzeit  Regentin  von  Fano  und  Sinigaglia,  eine  seiner 
treusten  Gönnerinnen  gewesen  und  auch  damals  noch  ihm  wohl 
gewogen  war.  Er  konnte  wissen,  dass  die  Roveres*  in  Rom  dem 
Meister  vor  Jahren  ihre  Gunst  geschenkt  hatten,  und  die  Freund- 
schaft der  Roveres  und  Montefeltros  mag  dazu  heigetragen  haben, 
Raphael  eine  günstige  Aufnahme  zu  sichern.  — Um  wahrschein- 
lich zu  machen,  dass  Raphael  zu  Perugino  in  die  Lehre  kam,  ist 
es  nicht  unnütz  alle  diese  Gründe  vorzuführen.  Allein,  auch  wenn 
wir  sie  bei  Seite  lassen,  würde  die  künstlerische  Entwickelung  des 
Knaben,  wie  sie  uns  in  der  Folge  deutlich  vor  Augen  treten  wird, 
allein  beweisen,  dass  er  im  Herbst  des  Jahres  1495  verhältniss- 
mässig  unerzogen  nach  Perugia  kam.  Was  er  hier  auf  dem  Ge- 
biete der  Kunst  und  in  gesellschaftlicher  und  politischer  Beziehung 
vorfand,  wird  den  Inhalt  des  folgenden  Capitels  bilden.f 


* „Parlando  . . . cum  vostra  Sig- 
noria  de  alcuni  qiiadri  de  pictura  che 
vanno  nel  Studio  nostro  fra  quali  desy- 
deravamo  haverne  uno  de  mane  del 
Perosino:  la  S.  V.  se  offerse  de  in- 
durlo  ad  servirne  per  esser  suo  do- 
rn es  tico“.  Isahella  Gonzaga  an  Gio- 
vanna Prefetessa,  Mantua  22.  Sept. 
1500  in  Giorn.  di  Erud.  II,  143  f.  Die 
Roveres,  mit  denen  Giovanna  durch 
Heirath  verbunden  war,  nämlich  Six- 
tus IV  und  Giuliano,  der  spätere 
Julius  II,  waren  ebenfalls  Gönner 


Peruginos  und  Raphael  selbst  nennt 
sich  in  einem  Brief  vom  Jahre  1508 
einen  alten  „servitore  e familiäre“  des 
Francesco  Maria  della  Rovere,  s.  unten, 
t Pungileoni  und  Andere  haben 
Fresken  und  Gemälde  Raphael  zuge- 
schrieben, welche  er  zu  Urhino  gemalt 
haben  soll,  ehe  er  bei  Perugino  in  der 
Lehre  war.  Eine  Aufzählung  dieser 
sowie  anderer  dem  Meister  fälsch- 
lich zugeschriebenen  Werke  wird  an 
anderem  Orte  gegeben  werden. 


Cr  owe,  Eaphael  I. 
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Es  wird  für  manclie  Leser  niclit  unnütz  sein  zu  bemerken,  dass 
Perugia  gleich  Orvieto,  Cortona  und  Assisi  auf  einem  Berge  liegt, 
von  welchem  man  vier  Meilen  weit  das  Land  nach  Süden,  Westen 
und  Norden  überschaut,  und  dass  Raphael  von  dem  höchsten  Puncte 
der  Stadt  nach  dem  Orte  hinübersehen  konnte,  der  für  den  grossen 
Giotto  die  Wiege  seines  Genius  gewesen  war.  Wir  dürfen  ihn  uns 
vorstellen,  wie  er  zum  ersten  Male  diese  Wälle  betrat  und  das  bunte 
Gemälde  von  Hohen  und  Thälern  und  Burgfelsen  mit  einem  Blick 
umfasste,  die  Veste  des  Franciscaner-Ordens  in  der  Ferne  auftau- 
chen sah  und  sich  gelobte,  dass  er  einst  dem  Begründer  der  Florenti- 
ner Schule  gleichkommen  wollte,  dessen  Jugendwerke  in  Assisi 
entstanden  waren.  Zu  der  Zeit,  da  er,  wie  wir  meinen,  zuerst  nach 
Perugia  kam,  war  ein  Moment  der  Ruhe  eingetreten.  Seit  Jahren 
war  die  Stadt  zwischen  den  mächtigen  Parteien  der  Oddi  und 
Baglioni  getheilt  gewesen  und  ihre  Häupter  hatten  ausserhalb  oder 
innerhalb  der  Mauern  gelagert,  je  nachdem  Glück,  Yerrath,  Gewalt 
oder  List  die  eine  oder  die  andere  Partei  vertrieben  oder  zurück- 
geführt hatten.  Im  Herbste  1495  war  die  letzte  verzweifelte  An- 
strengung der  Oddi  die  höchste  Gewalt  wiederzuerlangen  zurückge- 
schlagen worden.  Ein  fürchterliches  Blutbad  hatte  Statt  gefunden 
und  die  Baglioni  waren  Herren  des  Platzes  geblieben.  Bis  zu 
diesem  Zeitpunct  hatte  Niemand  weder  Frieden  noch  Ruhe  gekannt: 
weiter  als  ein  Bogenschuss  von  den  Mauern  Perugias  reichte  oder 
ein  Pfeil  flog  von  Assisi  oder  Foligno,  gab  es  keine  Sicherheit  im 
Lande.  In  der  Stadt  Perugia  herrschten  Guido  und  Ridolfo  Ba- 
glioni machtvoll  und  unbarmherzig;  draussen  in  den  benachbarten 
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Burgen  und  Dörfern  lagen  die  verbannten  Oddi  mit  ihren  Freun- 
den. An  den  Abhängen  der  Hügel  oder  in  den  Thälern,  welche 
sich  weithin  zu  den  Ufern  des  trasimenischen  Sees  erstreckten, 
konnte  kein  Pächter  oder  Bauer  wagen  seine  Beben  zu  beschnei- 
den oder  seine  Oelbäume  zu  pflegen  ohne  Gefahr  zu  laufen  aus- 
geraubt  oder  ermordet  zu  werden.  Jeder  Zoll  Landes  war  unsicher 
für  Männer,  Weiber  und  selbst  für  Kinder.  Es  wird  erzählt,  dass 
Wölfe  und  andere  wilde  Thiere  von  Niemandem  verfolgt  das  Land 
durchstreiften  und  sich  in  dem  wilden  Wuchs  von  Busch  und 
Holz,  der  die  Cultur  verdrängt  hatte,  von  den  Leichnamen  der  Ge- 
fallenen ernährten.*  In  Compagnien  zu  Pferde  und  zu  Fuss  plün- 
derten die  Verbannten  das  Land  bis  zu  den  Thoren  von  Perugia 
oder  die  Söhne  von  Guido  Baglioni  machten  Ausfälle  aus  der 
Stadt,  die  ihr  Vater  hielt,  und  rächten  die  Grausamkeiten  der  Oddi 
in  ebenso  blutiger  Weise.  Für  einige  Zeit  schien  das  Glück  die 
Baglioni  zu  verlassen.  Die  Republik  Siena,  beleidigt  durch  den 
Verlust  des  Ringes  der  Jungfrau,  welcher  von  einem  Mönche  ge- 
stohlen und  als  eine  Reliquie  bei  der  Bruderschaft  des  H.  Joseph 
zu  Perugia  niedergelegt  war,  nahm  zu  Gunsten  der  Oddi  am  Kampfe 
Theil,  im  Geheimen  hatten  die  Verbannten  Verstärkung  erlangt 
vom  Herzog  von  Urbino,  dem  Statthalter  von  Sinigaglia  und  den 
Herren  von  Pesaro  und  Camerino  und  eine  starke  Macht  war  zum 
Sturm  auf  Perugia  vereinigt.  Am  4.  September  gewannen  die  Oddi 
und  ihre  Verbündeten  durch  eine  Kriegslist  Zutritt  zu  einem  der 
Thore  und  drangen  mit  ihrer  Streitmacht  binnen  Kurzem  bis  auf 
den  Hauptmarkt  vor.  Bei  dem  Schall  der  Waffen  erhoben  sich  die 
Baglioni  und  fochten  mit  Verzweiflung.  Durch  ihren  Heldenmuth 
bewältigten  sie  die  nächsten  Feinde,  und  als  sie  nach  und  nach 
ihre  Anhänger  gesammelt  hatten,  gewannen  sie  die  Oberhand  und 
trieben  die  Gegner  aus  der  Stadt,  wobei  die  Häupter  der  Verbann- 
ten todt  oder  gefangen  zurückblieben.  Wir  brauchen  uns  hier  nicht 
dabei  aufzuhalten,  welchen  Gebrauch  die  Baglioni  von  ihrem  Siege 


Einzelheiten  der  obigen  Erzählung 
findet. 


S.  Cronaca  diMatarazzo,Archivio 
storico  XVI  (Firenze  1851)  pp.  15.  26. 
53.  57.  59,  wo  man  diese  und  andere 
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macliten:  als  Despoten  gewohnt  die  härtesten  Formen  des  tyranni- 
schen Regimentes  anznwenden,  bängten  und  viertheilten  sie  ihre 
Gegner  und  schufen  eine  Wüste,  in  welcher  sie  für  einige  Zeit 
lebten  und  gediehen.  Wenn  sie,  wie  die  Geschichte  berichtet, 
Wind  säten  um  Sturm  zu  ernten  und  die  Sünden  der  Väter  an  den 
Kindern  heimgesucht  wurden,  so  musste  doch  die  Ruhe,  welche 
für  den  Augenblick  eintrat,  einen  heilsamen  Anlass  zu  friedlichen 
Beschäftigungen  gehen  und  Maler,  Bildhauer  und  Architekten 
strömten  herbei  um  die  zerstörten  Paläste  wieder  herzustellen  und 
die  Altäre  wieder  aufzurichten,  die  man  aus  den  Kirchen  gerauht 
hatte.  Eine  rächende  Politik  mag  später  die  Lage  der  Dinge  ge- 
wandelt haben.  Jedenfalls  kam  die  Stille  vor  dem  Sturm  der 
Kunst  zu  Gute  und  war  von  grossem  Nutzen  für  Raphael. 

Ein  gleichzeitiger  Chronist  berichtet,  dass  auch  in  den  stürmi- 
schen Zeiten  die  Künste  nicht  ohne  Pflege  gehlieben  waren. 
Perugia,  sagt  er,  war  voll  von  nichtsnutzigen  und  bösen  Menschen, 
aber  es  war  nicht  weniger  ausgezeichnet  durch  Menschen  von  hoch- 
herziger Gesinnung  in  allen  guten  Dingen.  Almosen  wurden  frei- 
willig vertheilt  und  Geld  für  religiöse  Zwecke  reichlich  gezeichnet. 
Die  Summen,  welche  von  der  Frömmigkeit  der  Einen  und  der  Reue 
der  Andern  zusammengehracht  wurden,  dienten  dazu  zahllose  Ge- 
bäude zu  erbauen  oder  wiederherzustellen.  Die  Klöster  der  Beata 
Columba,  der  H.  Maria  Magdalena  und  des  H.  Hieronymus  waren 
in  diesen  Jahren  erbaut;  das  Kloster  von  Sta.  Maria  degli  Angeli 
wiederhergestellt,  ebenso  San  Costanzo  und  Sta  Maria  dei  Servi; 
San  Lorenzo,  San  Domenico  und  San  Francesco  del  Monte  wurden 
erweitert.  Die  Capelle  des  H.  Joseph  wurde  für  die  Aufbewahrung 
des  Ringes  der  Jungfrau  hergerichtet,  das  Hospital  der  Misericordia 
erhielt  bedeutende  Anbauten,  das  Stadtthor  Due  Porte  eine  neue 
Gestalt.  Auch  versäumt  der  Annalist  nicht  die  Namen  zweier 
Meister  anzugeben,  welche  für  das  künstlerische  Leben  der  Stadt 
besonders  wichtig  waren:  „zu  dieser  Zeit,  sagt  er,  wurde  auch  das 
Altarbild  von  S.  Pietro  ausgeführt  von  der  Hand  des  Meister  Pietro 
da  Castello  della  Pieve,  einem  Künstler,  welcher  zu  jener  Zeit  in 
der  ganzen  Welt  nicht  seines  Gleichen  fand.  Und  wie  Pietro  als 
Erster  in  seiner  Kunst,  so  war  als  Zweiter  ausgezeichnet  und  nicht 
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minder  berühmt  ein  Meister  Namens  Pentoricchio,  auch  Sordiccbio 
genannt,  weil  er  taub  und  klein  und  unansehnlich  war.“ 

Das  Geschwätz  einer  redseligen  Stadtchronik  ist  selten  durch 
authentische  Urkunden  vollständiger  bestätigt  worden.  In  einem 
Briefe  an  Mariano  Chigi  vom  November  1500  sagt  Agostino  Chigi, 
später  bekannt  als  il  Magnifico:  ,Perugino  ist  der  beste  Meister 
Italiens  und  ausgenommen  Paturicchio,  seinen  Schüler,  giebt  es 
keine  Meister,  welche  der  Rede  werth  sind‘.*  Peruginos  Arbeiten 
in  den  Jahren  1495  und  1496  sind  nach  Gebühr  besprochen. 
Pinturicchio,  dessen  Verbindung  mit  Perugino  durch  die  Fresken 
der  Sistina  und  das  Zeugniss  Yasaris  bestätigt  wird,  begleitete 
seinen  Partner  nach  Perugia,  wo  ein  Gesellschaftsvertrag  ihm  ein 
Drittel  der  Einnahmen  zusicherte,  während  zwei  Drittel  Perugino 
zufielen. f Sein  Contract  für  die  ,Heilige  Familie^  in  Sta.  Maria  fra 
Fossi  war  am  13.  Februar  1496  gezeichnet,  sein  Versprechen  die 
Kirchenlehrer  für  den  Dom  zu  Orvieto  auszuführen  im  März  des- 
selben Jahres  unterschrieben.  Beides  giebt  Zeugniss  von  reger 
Thätigkeit  im  gemeinsamen  Atelier.  Die  Genossen  standen  in  dem- 
selben Verhältniss  zu  einander  wie  Fra  Bartolommeo  und  Mariotto 
Albertinelli  in  späteren  Jahren  zu  Florenz.  Ihre  Freundschaft  er- 
klärt, wie  es  kam,  dass  Raphael  zu  Beiden  in  ein  näheres  Verhält- 
niss trat. 

Es  ist  nicht  wahrscheinlich,  dass  Raphael  während  der  bestehen- 
den Fehde  zwischen  Oddi  und  Baglioni  gewagt  haben  würde  eine 
Reise  nach 'Perugia  zu  unternehmen,  und  auch  seine  Verwandten 
würden  es  ihm  schwerlich  erlaubt  haben.  Sobald  aber  das  Waffen- 
glück für  die  eine  Partei  entschieden  hatte,  hörte  die  geheime 
Unterstützung  auf,  welche  den  Verbannten  bis  dahin  vom  Hofe  zu 
Urbino  zu  Theil  geworden  war,  und  Raphael  konnte  nach  Perugia 
reisen  auf  Wegen,  die  verhältnissmässig  sicher  waren.  Wir  können 
ihn  von  dieser  Zeit  an  als  einen  Hausgenossen  Peruginos  betrachten, 
welcher  entzückt  war  von  der  Art,  wie  er  zeichnete,  von  seinem 
liebenswürdigen  Wesen  und  seinen  guten  Manieren.  J 


* Agostino  an  Mariano  Chigi,  bei  I f Vasari  III,  p.  494. 

G-.  Cngnoni,  A.  Chigi  (Rom  1881)  S.  77.  I 4 Vasari  IV,  p.  317. 
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In  einem  der  ältesten  florentiner  Handbücher,  welches  von  den 
Regeln  der  Malerei  handelt,  unterscheidet  Cennino  Cennini  zwei 
Arten  von  Schülern,  die  Einen,  welche  die  Aussicht  auf  Gewinn 
zum  Studium  veranlasst,  die  Andern,  welche  die  Kunst  um  ihrer 
selbst  willen  zum  Beruf  erwählen.  Er  leugnet  nicht,  dass  Manche 
durch  beide  Beweggründe  zugleich  geleitet  werden,  doch,  sagt  er 
sind  sicherlich  diejenigen  am  meisten  zu  loben,  welche  sich  der 
Kunst  aus  reiner  Liebe  widmen.*  Die  Regeln,  die  Cennini  seinen 
Lesern  mittheilt,  sind  unter  die  Haupttitel  von  der  Zeichnung  und 
von  den  Farben  geordnet,  aber  er  betont  ausdrücklich,  dass  die 
Zeichnung  die  Grundlage  alles  Wissens  ist.f  Peruginos  erste 
Frage  wird  gewesen  sein,  ob  Raphael  zu  - zeichnen  verstände.  — 
Ferner  empfiehlt  Cennini  den  Anfängern  sich  das  Geheimniss  zu 
erwerben,  wie  man  Tafeln  und  Zeichenmaterial  zubereitet:  er  giebt 
besondere  Anleitung  eine  Mappe  oder  ein  Buch  von  losen  Blättern 
zu  machen,  um  zu  Hause  oder  in  den  Kirchen  und  Capellen  zu 
skizziren.  Dann  räth  er  seinen  Schülern  die  Kunst  des  Copirens 
zu  lernen,  zuerst  mit  dem  Silber-  oder  Bleistift,  dann  mit  der  Feder, 
und  er  schliesst  damit,  dass  er  den  Studierenden  empfiehlt  in  Städten 
zu  leben,  welche  reich  an  Kunstwerken  sind,  damit  ein  Jeder  seinem 
Geschmack  entsprechend  sich  einen  der  grossen  Meister  zum  Vor- 
bilde wählen  könne. 

Wenn  wir  nach  den  Zeugnissen  urtheilen,  die  uns  zu  Gebote 
stehen,  so  hatte  Raphael  die  Schwierigkeiten  des  Skizzirens  mit  der 
Feder  überwunden,  als  er  in  den  Besitz  eines  Buches  kam,  das 
nach  den  Lehren  Cenninis  eingerichtet  war  und  dessen  Ueberreste 
in  der  Akademie  zu  Venedig  aufbewahrt  werden.  Es  ist  schwer 
zu  sagen,  ob  er  dies  Buch  unmittelbar  nach  seiner  Ankunft  in 
Perugia  oder  in  einem  späteren  Zeitpuncte  seiner  Lehrjahre  begon- 
nen hat.  Jedenfalls  zeigte  er  mehr  Neigung  den  Vorschriften 
Lionardos  zu  folgen,  welcher  seine  Akademie  zum  Studium  mehrerer 
Meister  anhielt,  als  denen  Cenninis,  der  den  Eifer  des  Schülers  auf 


* II  libro  deir  arte,  otrattato  della  | f ibid.  p.  17. 
pittura  di  Cennini  da  Colle  di  Valdelsa. 

Ed.  G.  e C.  Milanesi  (Firenze  1859)  S.  3.  I 
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einen  Meister  beschränkt  haben  wollte.  Vor  Allem  jedoch  widmete 
er  sich  vollständig  Perugino  und  erst,  nachdem  er  sich  den 
peruginesken  Stil  angeeignet  hatte,  dachte  er  daran  dem  Muster 
Signorellis  nachzueifern.  Die  Blätter  des  Venezianischen  Skizzen- 
buches,  welche  jetzt  auf  53  zusammengeschmolzen  sind,  haben 
meistens  Zeichnungen  auf  beiden  Seiten.  Sie  enthalten  eine  grosse 
Mannigfaltigkeit  von  Skizzen,  welche  die  verschiedenen  Phasen  von 
Raphaels  Kunst  illustriren  von  seinem  Aufenthalte  zu  Perugia  bis 
zu  seiner  Abreise  von  Florenz.  Hier  und  da  erlaubte  er  einem 
Freunde  sich  mit  einer  Skizze  einzuführen,  worin  wir  nur  einen  Be- 
weis mehr  von  der  Liebenswürdigkeit  seiner  Gemüthsart  sehen.* 
Peruginos  Ruhm  beruhte  in  den  Augen  seiner  Landsleute 
hauptsächlich  auf  der  Ausschmückung  der  Sixtinischen  Capelle,  für 
welche  er  einen  Cyclus  biblischer  Gegenstände  componirt  und  zum 
Theil  selbst  ausgeführt,  zum  Theil  der  Hand  Pinturicchios  anver- 
traut hatte.  Als  jüngerer  Theilhaber  und  Gehülfe  der  Firma,  deren 
Chef  Perugino  war,  arbeitete  Pinturicchio  nach  den  Zeichnungen 
seines  grossen  Meisters  und  copirte  dessen  Skizzen.  Die  Zeich- 
nungen der  Sistina  wie  die  zu  unzähligen  Altarbildern  und  Pre- 
dellen, welche  für  Kirchen  und  Paläste  ausgeführt  waren,  bildeten 
einen  Theil  von  Peruginos  Handels  Capital,  das  für  ihn  um  so 
grösseren  Werth  hatte,  als  sie  zur  Wiedergabe  in  verschiedenen 
Gemälden  bald  hier  bald  da  geeignet  waren.  Als  Zeichenvorlagen 
für  Schüler  waren  sie  von  unschätzbarem  Kutzen.  Als  Perugino 


* Der  älteste  Besitzer  des  Skizzen- 
biiches,  den  wir  kennen,  ist  der  Maler 
Ginseppe  Bossi  von  Mailand,  der  es, 
wie  er  berichtet,  von  einer  Dame  in 
Parma  bekommen  hatte.  Nach  Bossis 
Tode  wurde  es  vom  Abbate  Celotti 
zn  Venedig  gekauft  und  von  diesem 
erwarb  es  im  Jahre  1822  die  öster- 
reichische Kegierung.  Es  war  ein  ge- 
bundenes Skizzenbuch,  denn  drei  Sei- 
ten eines  jeden  Blattes  zeigen  Ge- 
^ brauchsspuren,  welche  an  der  vierten 
Seite  fehlen.  Jedes  Blatt  war  das  Vier- 
tel eines  Foliobogens,  welcher  als 


Wasserzeichen  eine  Leiter  in  einem 
Kreise  trägt,  darüber  einen  Stern,  die- 
selbe Marke,  die  wir  auch  auf  anderen 
Zeichnungen  Raphaels  finden.  Es 
waren  in  Allem  54  Blätter,  von  denen 
53  erhalten  sind  mit  106  Zeichnungen, 
theils  eingerahmt  und  ausgestellt, 
theils  in  Mappen  in  der  Akademie  zu 
Venedig.  Die  meisten  dieser  Blätter  sind 
an  dem  einen  Rande  mit  Papierstreifen 
geflickt  und  einige  sind  auf  diese  Weise 
breiter  geworden  als  die  andern,  doch 
sind  sie  im  Allgemeinen  0,21  hoch 
und  0,16  m breit. 
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im  Jahre  1495  seinen  Aufenthalt  wechselte,  nahm  er  die  Mappen, 
welche  diese  Schatze  enthielten,  mit  nach  Perugia  und  Raphael 
widmete  bestimmte  Stunden  der  Arbeit  sie  zu  copiren. 

Man  wird  oft  gefragt  haben,  was  aus  diesen  Mappen  und  ihrem 
Inhalt  geworden  ist,  und  es  wäre  nicht  unnatürlich,  wenn  Jemand 
von  ihrem  totalen  Verschwinden  überrascht  wäre.  Allein  wenn  wir 
zurückblicken  in  die  Geschichte  der  italienischen  Malerei  und  fin- 
den, dass  selbst  von  Gemälden  hervorragender  Künstler  Nichts 
ühriggehliehen  ist,  und  wenn  wir  uns  erinnern,  dass  die  meisten  der 
Cartons  untergegangen  sind,  welche  Raphael  für  die  vaticanischen 
Stanzen  anfertigte,  werden  wir  lieber  dankbar  anerkennen,  dass 
wenigstens  Etwas  aus  dem  Schiff hruch  gerettet  ist,  als  uns  über 
den  Schiffbruch  seihst  beklagen.  Peruginos  Zeichnungen  für  die 
Fresken  der  Sixtina  sind  untergegangen,  aber  es  ist  erfreulich  zu 
wissen,  dass  einige  Blätter  mit  Skizzen  zu  anderen  Compositionen 
erhalten  sind.  Die  Seltenheit  von  ähnlichen  Arbeiten  Pinturicchios 
erklärt  sich,  wenn  wir  annehmen,  dass  der  Meister,  welcher  sich 
den  Zeichnungen  Peruginos  in  der  Sistina  und  den  Entwürfen 
Raphaels  in  Siena  anvertraute,  bis  zuletzt  in  seiner  gewohnten 
Abhängigkeit  verblieb  und  seinen  Genossen  die  Aufgaben  über- 
liess,  welche  er  selbst  zu  erfüllen  nicht  fähig  oder  willens  war. 
Die  Fähigkeiten  Pinturicchios  als  Zeichner  sind  die  eines  Kindes 
im  Vergleich  zu  denen,  welche  Perugino  auszeichnen.  In  der 
glänzendsten  Periode  seiner  Laufbahn  zu  Rom  wurde  er  aufge- 
fordert eine  ,Himmelfahrt  Mariä‘  für  Alexander  VI  zu  malen.  Die 
Zeichnung  für  das  Gemälde  ist  erhalten  und  zeigt  den  Stil  eines 
Künstlers,  welcher  in  den  Ueb erlief erungen  der  umbrischen  Schule 
alt  geworden  war.  Die  Jungfrau,  betend  in  einer  Mandorla,  die 
Cherubim,  welche  die  Luft  erfüllen,  die  greisen  Heiligen,  St.  Peter 
und  St.  Paul,  die  den  knieenden  Borgia  der  Jungfrau  empfehlen. 
Alles  erinnert  uns  an  die  peinliche  und  geduldige  Arbeit  eines 
pedantischen  Miniaturmalers.*  Wer  diese  Schöpfung  vom  Schlüsse 
des  Jahrhunderts,  das  die  Meisterwerke  Ghirlandajos  und  Verrocchios 
mit  Beifall  aufnahm,  aufmerksam  betrachtet,  muss  erkennen,  dass 

* Die  Zeichnung,  welche  lange  I jetzt  als  Pinturicchios  erkannt  ist,  be- 
Perugino  zugeschriehen  wurde,  aber  I findet  sich  in  der  Albertina  zu  Wien. 
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der  Künstler  in  veralteten  Formen  befangen  und  dnrcli  seine 
Jugendbildnng  unfähig  gemacht  war  es  mit  der  neuen  gegen  ihn 
gewandten  Geistesströmung  aufzunehmen.  Es  wäre  für  einen  solchen 
Mann  thöricht  gewesen,  wenn  er  sich  nicht  den  überlegenen  Genius 
des  Perugino  zu  Nutze  gemacht  hätte  oder,  wo  er  Perugino  nicht 
mehr  hatte,  den  des  jüngeren  aber  noch  mächtiger  begabten 
Raphael.  Die  geistige  Leitung  des  Ateliers  in  Perugia  lag  also 
nothwendiger  Weise  in  der  Hand  Peruginos  und  Pinturicchio  be- 
kleidete den  Posten  des  Zweiten  im  Commando,  für  welchen  er 
durch  seine  geduldigen  und  arbeitsamen  Gewohnheiten  besonders 
geeignet  war. 

In  einer  Hinsicht  verräth  uns  das,  was  von  den  Zeichnungen 
Peruginos  erhalten  ist,  eine  Gewohnheit,  welche  wir  später  auch 
bei  Raphael  wiederfinden.  Die  Kunst  Beider  war  gegründet  auf 
Studien  nach  der  Natur,  von  denen  ein  einzelnes  Blatt  ein  Dutzend 
oder  mehr  Figuren  enthalten  konnte,  welche  nach  einem  Modell 
gezeichnet  waren:  Einige  von  diesen  Blättern  enthalten  den  ersten 
Gedanken  zu  Theilen  von  Altarbildern,  die  in  einem  Zwischenraum 
von  einem  Vierteljahrhundert  ausgeführt  sind.  Doch  da  eine  einzige 
Thatsache  Seiten  von  Betrachtungen  aufwiegt,  so  möge  ein  Bei- 
spiel zur  Erläuterung  dienen.  In  der  Gallerie  der  Uffizien  befindet 
sich  ein  Blatt  Peruginos  mit  Federzeichnungen  von  Kindern,  von 
denen  einige  so  realistisch  sind,  dass  sie  zu  dem  derben  Naturalis- 
mus Tizians  passen  würden,  während  andere  unmittelbar  daneben 
für  die  Verwendung  in  Cultusbildern  ausserordentlich  geeignet 
sind.  Zwischen  tanzenden  und  musicirenden  Figuren  finden  wir  die 
eines  Knaben,  welcher  mit  Schultern  und  Kopf  an  einem  Kissen 
liegt,  — das  Christuskind  in  der  ,Geburk  von  1491  in  der  Villa 
Albani  zu  Rom.  Ein  Kind  weiter  unten,  das  an  einen  Sattel  an- 
gelehnt ist  und  an  den  Fingern  seiner  linken  Hand  saugt,  ist  der 
Christus  der  ,Madonna‘  aus  der  Certosa  in  der  Londoner  National- 
Gallerie.*  Zwei  kleine  Knaben  auf  den  Stufen  eines  Altars  und 
ein  dritter  gehend,  sind  vollständig  wiedergegeben  in  dem  Gemälde 
der  ,Marienfamilie‘  zu  Marseille.  Perugino  zog  dieses  Blatt  im 


* Mit  geringer  Abweichung  in  der  Haltung  der  Beine. 
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Laufe  seiner  Thätigkeit  mindestens  sechs  Mal  aus  seinem  Vorrath 
hervor,  indem  er  das  Christuskind,  das  er  in  der  ,Grehurk  der  Villa 
Alhani  benutzt  hatte,  zuerst  im  Cambio  wiederholte,  dann  in 
S.  Francesco  del  Monte  und  schliesslich  zu  Montefalco.  Er  wird 
diese  flüchtigen  und  geschickten  Naturstudien  seinen  Lehrlingen 
vor  enthalten  haben,  denn  sie  waren  recht  eigentlich  sein  Eigen- 
thum und  die  Grrundlage  aller  seiner  Arbeiten  und  er  sah  wahr- 
scheinlich in  ihnen  das  malerische  Capital,  über  welches  er  allein 
verfügte,  und  die  geheime  Quelle  seiner  Berufsthätigkeit.  Sie  wur- 
den im  Verborgenen  aufbewahrt  wie  des  Kaufmanns , Privatbuch, 
das  sonst  die  Geheimnisse  seiner  Handelsunternehmungen  verrathen 
würde.  Perugino  mag  seine  Schüler  gelehrt  haben,  dass  Skizzen 
dieser  Art  das  Stammcapital  eines  grossen  Geschäftes  wären,  aber 
er  sagte  ihnen  wahrscheinlich,  dass  die  Zeit  noch  nicht  gekommen 
sei,  da  sie  hoffen  könnten  solche  zu  machen  oder  zu  benutzen. 
Die  Vorlagen,  welche  er  den  jungen  Leuten  in  seinem  Atelier  gab, 
waren  fertige  Zeichnungen,  die  durchgeführt  und  ausgeputzt  waren 
um  auf  Tafeln  oder  Fresken  übertragen  zu  werden.  Von  solchen 
hatte  er  einen  fast  unerschöpflichen  Vorrath  und  wie  häufig  er  sie 
zu  diesem  Zwecke  herausgab,  ersehen  wir  aus  den  zahlreichen 
Copien  derselben  Zeichnung,  welche  sich  in  öffentlichen  und  pri- 
vaten Sammlungen  befinden.  Wenn  wir  in  einigen  Fällen  die  Ge- 
schicklichkeit und  Treue  bewundern,  mit  welcher  diese  Copien  aus- 
geführt sind,  so  haben  wir  bei  anderen  nur  das  Gefühl  der  Dank- 
barkeit, dass  die  schwachen  Linien  eines  Anfängers  uns  das  ver- 
lorene Original  wenigstens  in  einer  geringen  Nachahmung  erhalten 
haben.  Mit  einer  Empfindung  dieser  Art  sehen  wir  die  Gruppe  von 
Maria  Salome,  welche  den  kleinen  Johannes  trägt,  und  daneben 
Joachim  und  Jacobus  den  Aelteren,  ein  Fragment  aus  dem  ver- 
lorenen Carton  des  Altarbildes  zu  Marseille,  welches  in  der  Akademie 
zu  Venedig  noch  den  Namen  des  Tiberio  d’ Assisi  führt.*  Aber 
es  giebt  Fälle,  in  denen  der  Schüler,  während  er  das  Werk  seines 
Meisters  wiederholte,  die  eigene  Zartheit  der  Empfindung  seiner 
Vorlage  mittheilte,  und  dies  gilt  durchweg  für  das  Venezianische 


* Venedig,  Akademie  XXVIII,  no.  1,  hoch  0,26 “i,  breit  0,14“. 
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Skizzenbucli,  welches  erfreulicher  Weise  die  verlorenen  Zeichnungen 
Pernginos  zu  den  Fresken  der  Sistina  anfbewahrt  hat.* 

Wie  es  scheint,  war  eine  der  ersten  Zeichnungen,  welche 
Perngino  seinen  Schülern  vorlegte,  eine  Skizze  für  das  Fresco  der 
„Taufe  Christi“  in  der  Sistina.  In  dieser  umfangreichen  Composition 
füllen  den  Vordergrund  rechts  und  links  von  der  heiligen  Hand- 
lung Gruppen  von  Zuschauern,  welche  nach  Gestalt  und  Zügen  als 
bedeutende  Zeitgenossen  Pernginos  erscheinen  und,  wie  wir  ver- 
muthen  dürfen,  dem  Constantinsbogen,  dem  Pantheon  und  anderen 
Gebäuden  nicht  fremd  waren,  in  deren  Schmuck  wir  unter  dem 
Bilde  Jerusalems  das  mittelalterliche  Born  erkennen.  Zur  Linken 
redet  der  Täufer  zu  seiner  Gemeinde;  von  einem  .grasbewachsenen 
Felsen  zur  Rechten  schaut  der  Heiland  herab,  welcher  die  Berg- 
predigt hält.  Von  den  Leuten,  die  ihn  hören,  sind  Zwei  zur  Rechten 
gewandt  und  blicken  in  die  Höhe  dem  Beschauer  den  Rücken  zu- 
kehrend, der  Eine  im  Uebrigen  ruhig,  der  Andere  in  Mantel  und 
Helm  mit  gespreizten  Beinen,  den  Rücken  der  linken  Hand  auf 
seine  Hüfte  gelegt.  Die  Zeichnung  für  diese  Figuren,  welche  ur- 
sprünglich auf  gleicher  Höhe  mit  dem  Prediger  gedacht  waren, 
zeigt  dieselben  Individuen  geradeaus  schauend  und  nach  links  ge- 
wandt, die  Hand  des  Vordersten  mit  der  Fläche  auf  der  Hüfte. 
Ein  Netz  von  Quadraten,  welches  das  Papier  bedeckt,  würde  ver- 
muthen  lassen,  dass  das  Original,  von  welchem  die  Zeichnung  copirt 
ist,  zum  Uebertragen  auf  die  Wand  linirt  war,  aber  das  Fresco 
weicht  in  so  vielen  Puncten  von  der  Zeichnung  ab,  dass  diese  An- 
nahme ausgeschlossen  ist.  Die  harten  Umrisse  und  die  steife  Llal- 
tung  der  Figuren  verrathen  die  Hand  eines  verhältnissmässig  uner- 
fahrenen Anfängers,  dessen  erste  Versuche  durch  mechanische 


* Dass  die  grossen  Meister  die  Ge- 
wohnheit hatten,  den  Schülern  ihre 
eigenen  Zeichnungen  zum  Copireii  vor- 
zulegen, sieht  man  aus  folgender  Be- 
merkung in  Yasaris  Michel  Angelo  (XII, 
161):  „Avvenga  che  uno  de’  giovani, 
che  imparava  con  Domenico  (Ghirlan- 
dajo),  avendo  ritratto  alcune  femmine 


di  penna  vestite,  delle  cose  del  Ghir- 
landajo,  Michelagnolo  prese  quella 
carta  etc.“ 

Lomazzo  in  seinem  trattato  p.  320 
bezeichnet  es  als  Gewohnheit  Kaphaels 
mit  einem  Liniennetz  zu  zeichnen  oder, 
wie  er  es  nennt:  ,,fare  le  figure  col 
telato“. 
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Hülfsmittel  geleitet  werden,  und  wir  werden  gerne  glauben,  dass 
er  das  Netz  auf  dieser  frühsten  Studie  mit  dem  festen  Vorsatz 
gezogen  hat,  sich  bei  den  nächsten  Copien  ähnlicher  Art  dieser 
Fessel  zu  entledigen.*  In  der  Folge  gab  er  das  Netz  auf  und  seine 
späteren  Zeichnungen  zeigen  grössere  Freiheit,  obgleich  sie  eben- 
falls zu  den  Fresken  der  Sistina  gehören. 

Die  nächste  Vorlage,  an  welcher  die  Geschicklichkeit  des 
Schülers  geübt  wurde,  ist  eine  von  den  Skizzen  für  die  ,Uebergabe 
der  Schlüssek  in  der  Sistina.  In  dieser  Composition  sind  die  Apostel 
zu  beiden  Seiten  gruppirt  hinter  den  Heiland,  welcher  die  Schlüssel 
übergiebt,  und  Petrus,  der  sie  knieend  empfängt.  Die  grosse  Figur 
zur  Linken  des  Gemäldes  ist  die,  welche  zuerst  copirt  wurde,  eine 
schöne  kräftige  Gestalt  mit  dem  Rücken  gegen  den  Beschauer 
gewendet,  den  Kopf  im  Profil,  die  Hand  mit  vorgestrecktem  Zeige- 
finger, als  wenn  er  das  Mysterium  der  Sendung  des  Heilands  er- 
klären wollte.f  Perugino  hat  für  das  werdende  Talent  des  Lehr- 
lings die  Schwierigkeiten  seiner  Kunst  mit  Bedacht  ermässigt,  indem 
er  ihm  die  Rückansicht  gab,  welche  leichter  als  die  Vorderansicht 
des  menschlichen  Körpers  wiederzugeben  ist.  Ferner  schaut  der 
Apostel  hier  nach  oben,  anstatt  sich  mit  dem  Manne  zu  seiner 
Rechten  zu  unterhalten,  und  eine  zweite  Person,  die  sich  in  dem 
Fresco  nicht  findet,  blickt  nach  vorne  nieder  mit  dem  Ausdruck 
der  Ueberraschung  in  Haltung  und  Gebärde. 

Der  Dritte  in  dieser  Reihe  ist  ein  Apostel  hinter  dem  knieen- 
den Petrus,  ein  stattlicher  Graubart  in  einem  weiten  Mantel  von 
hinten  gesehen,  und  der  Vierte  ein  junger  Apostel  zwischen  Petrus 
und  ihm,  von  vorn  gesehen,  mit  einer  Rolle  in  der  Linken,  die 
Rechte  auf  die  Brust  gelegt.  § Es  würde  leicht  sein  die  Abweichungen 


* V enedig,  Akademie  XXIII,  no.  1 1 . 
Kückseite  von  no.  5.  Passavant  II 
no.  3.  Diese  wie  andere  Zeichnungen 
des  Venezianer  Skizzenbuches  ist  hoch 
0,21“,  breit  0,16“.  Wir  werden  diese 
Zahlen  nicht  wiederholen  ausser  wo 
die  Zeichnungen  dieser  Sammlung  nicht 
zu  dem  Skizzenbuch  gehören  oder  wo 


die  Grösse  der  Blätter  des  Skizzen- 
buches durch  Ausbessern  verändert  ist. 

f Venedig,  Akademie  XXIV,  no.5, 
Rückseite  von  no.  3.  Passavant  no.  1. 

4 Venedig,  Akademie  XXIII,  no.  9, 
Rückseite  von  no.  7.  Passavant  no.  7. 

§ Venedig,  Akademie  XXIII,  no.8. 
Rückseite  von  no.  10.  Passavant  no.  5. 
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dieser  Figuren  von  denen  des  Fresco  anzugeben,  aber  es  handelt 
sich  hier  nicht  um  die  olFenbaren  Mängel  von  Peruginos  Kunst- 
weise oder  seine  Neigung  sich  selbst  zu  wiederholen,  sondern  um 
den  Weg,  den  Perugino  bei  der  Auswahl  der  Vorlagen  verfolgte, 
die  er  aus  seinen  Mappen  zur  Unterweisung  seiner  Schüler  her- 
vorholte. — Bis  hierhin  verlässt  sich  der  Knabe  auf  die  künstliche 
Hülfe  des  Netzes,  das  ihm  eine  treue  Wiederholung  seiner  Vorlage 
verbürgt.  Aber  der  Fortschritt  von  der  Steifheit  eines  ersten  Ver- 
suches zu  der  wachsenden  Leichtigkeit  eines  zweiten,  dritten  und 
vierten  ist  unverkennbar,  und  bald  thut  sich  uns  eine  Feinheit  kund, 
welche  der  Peruginos  so  weit  überlegen  ist  wie  das  ,Sposalizio‘  von 
Mailand  dem  von  Caen. 

Den  ersten  Beweis  vom  Erfolg  des  Schülers  im  Freihandcopiren 
finden  wir  auf  einem  Blatte  des  Skizzenbuches,  welches  die  Frau 
wiedergiebt,  die  unter  den  Zuhörern  des  predigenden  Johannes  in 
der  ,Taufe‘  der  Sistina  sitzt.  Die  Skizze  ist  offenbar  entworfen  für 
eine  betende  Magdalena  in  blossen  Haren  und  wurde  im  Fresco  in 
eine  Mutter  mit  einer  Haube  verwandelt,  welche  ihr  Kind  auf  dem 
Schosse  hält.*  Es  ist  die  erste  in  einer  Reihe  von  Zeichnungen, 
welche  ohne  die  Hülfe  des  Quadratnetzes  entstanden  sind.  Die 
folgenden  beiden  Blätter  enthalten  Gewandstudien,  deren  breiter 
Fluss  sich  wiederfindet  in  der  ,Beschneidung  Gersons‘  in  der  Sistina 
und  in  der  vaticanischen  ,Krönung  der  Jungfrau‘  von  Raphael. 
Nichts  beweist  deutlicher  den  Gebrauch,  der  von  diesen  Studien 
gemacht  wurde,  als  der  Umstand,  dass  sie  in  Werken  von  ver- 
schiedenen Händen  wiederkehren.  Von  Pinturicchios  Schülern  wur- 
den sie  benutzt  in  den  Zeichnungen  zum  Fresco  der  Sieneser 
Bibliothek:  ,Aeneas  Piccolomini  den  Pantoffel  des  Papstes  küssend.‘f 


* Venedig,  Akademie  XXIV,  no.  3. 
Profil  zur  Linken.  Kückseite  von  no.  5. 
Passavant  no.  2. 

t Venedig,  Akademie  XXIII,  no.  10, 
Rückseite  von  no.  8,  Passavant  no.  6. 
Vier  Stück  Gewandung;  die  beiden 
unteren  von  Figuren,  die  nach  links 
gewandt  sitzen. — In  derselben  Gallerie 


XXIII,  no.  4,  Rückseite  von  no.  14, 
Passavant  no.  87.  Fünf  Gewand- 
studien. Die  Hauptstücke  beider  Blätter 
haben  eine  allgemeine  Aehnlichkeit 
mit  den  Gewändern  der  Jungfrau  und 
des  Christus  in  der  Vaticanischen 
Krönung.  Das  erste  sieht  aus  wie  eine 
Copie  nach  einer  Zeichnung  Peruginos 
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In  älmliclieni  Geiste  und  mit  gleichem  Erfolg  hat  dieselbe  Hand 
einen  schönen  , Evangelisten  Johannes^  copirt,  der  aufrecht  stehend 
die  Linke  auf  die  Brust  legt  und  mit  der  Rechten,  in  die  Falten 
seines  Mantels  greift*  und  eine  ,Jungfrau‘  auf  den  Knien  betend, f 
die  vielleicht  zu  der  ,Gehurt‘  der  Sistina  gehörte,  welche  dem 
letzten  Gerichte  Michelangelos  geopfert  wurde.  Die  Jungfrau, 
welche  von  Perugino  und  Pinturicchio  oft  benutzt  ist,  hat  einen 
frühen  Ursprung,  da  wir  sie  wiederholt  finden  in  Peruginos  ,Ge- 
hurk  von  1491  in  Villa  Alhani,  in  seiner  ,Gehurt‘  von  1500  im 
Cambio  zu  Perugia  und  in  Pinturicchios  ,Gehurt‘  in  der  Rovere- 
Capelle  in  Sta.  Maria  del  Popolo  zu  Rom.  Die  Empfindung,  mit 
welcher  diese  Figur  wiedergegehen  ist,  ist  sehr  anziehend,  aber  sie 
erscheint  schwach  im  Vergleich  mit  der,  welche  die  Copie  einer 
anderen  für  die  ,Beschneidung  Gersons‘  in  der  Sistina  entworfenen 
Figur  auszeichnet.  Im  Vordergründe  dieser  Composition  rechts  knieet 
ein  liebliches  Mädchen  in  anmuthiger  Haltung  vor  der  Mutter  Gersons. 
Diese  reizende  Gestalt  ist  mit  aller  Sorgfalt  wiedergegehen  und  aus 
der  vollendeten  Reinheit  eines  schöngerundeten  Gesichtes  und  einer 
Gewandung,  wie  sie  sich  in  keinem  Werke  Peruginos  schöner 
findet,  ist  etwas  so  Liebliches  geworden,  dass  die  Wirkung  der 
Zeichnung  die  des  grossen  Originals  weit  hinter  sich  zurücklässt.  J 
Doch  Perugino  beschränkte  sich  nicht  auf  eine  Art  des  Unter- 
richts: er  lehrte  seine  Schüler  Köpfe  zeichnen  und  wir  besitzen  von 


für  den  Schooss  der  Mutter  Gersons 
im  Fresco  der  Sistina.  Das  zweite  ist 
nicht  so  leicht  auf  Peruginos  Fresken 
zurückzuführen;  doch  seine  Benutzung 
durch  Pinturicchios  Schüler  sieht  man 
in  einer  Silberstiftzeichnung  für  die 
linke  Seite  des  oben  erwähnten  Fresco 
der  Bibliothek  zu  Siena  im  Besitz 
des  Herrn  Malcolm,  deren  Ausführung 
vom  Meister  verworfen  zu  sein  scheint. 
Hier  sind  alle  fünf  Stücke  benutzt, 
welche  auf  dem  Blatte  XXIII,  4 ver- 
einigt sind.  Das  Blatt  befand  sich  in 
der  Sammlung  Wellesley:  graublaues 


Papier  mit  präparirtem  Grund,  die 
Lichter  mit  Weiss  aufgesetzt,  hoch  10 
Zoll,  breit  7 V2  Zoll.  Es  ist  Pinturicchio 
zugeschriehen,  doch  wahrscheinlich  von 
Eusebio  da  San  Giorgio. 

* Venedig,  Akademie  XXIII,  no.5, 
Rückseite  von  no.  11,  Passavant  no.  4. 

f Venedig,  Akademie  XXIII,  no.  7, 
Rückseite  von  no.  9,  Passavant  no.  8. 

4 Venedig,  Akademie  XXIV,  110.2, 
Rückseite  von  110.  8,  Passavant  no.  42. 
Die  Figur  ist  in  der  Zeichnung  wie 
im  Fresco  im  Profil  zur  Rechten  ge- 
wandt (s.  Taf.  I). 


Federzeichnung  aus  dem  Venezianischen  Skizzenbuche. 

(nach  Braun) 
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solclien  zwei  Blätter  mit  Entwürfen  für  die  Sistina,  welche  sich 
durch  wunderbare  Reinheit  der  Umrisse  auszeichnen.  Auf  dem  einen 
ist  unten  links  der  Kopf  Ziporas  sichtbar,  rechts  der  einer  Frau, 
welche  ein  Kind  hinter  Moses  führt.  Ueber  ihnen  zeigen  zwei 
weibliche  Brustbilder  einen  ähnlichen  Typus,  aber  mit  etwas  anderem 
Ausdruck  und  mit  verschiedenem  Schmuck  von  Bändern  und 
Schleiern.* * * §  Brei  von  diesen  Köpfen  finden  sich  wieder  im  ,Sposalizio‘ 
zu  Caen.  Auf  dem  anderen  Blatte  sind  zwei  Frauenköpfe  nach 
demselben  Modell  gezeichnet  wie  die  Köpfe  des  ersten  Blattes.  Ein 
dritter  Kopf  — in  der  Ecke  oben  links  — mit  einer  hübschen 
Tuchmütze  und  reichem  flatterndem  Haar  verräth  perugineske  Er- 
innerungen an  Bonatello,  Pollajuolo  oder  Mino  da  Fiesoie.  f Auf 
seinen  toskanischen  Wanderungen  studirte  Perugino  natürlich  die 
Meisterwerke  der  florentiner  Sculptur  und  der  Eigner  des  Vene- 
zianischen Skizzenbuches  versäumte  nicht,  mehr  als  eine  dieser  Studien 
zu  copiren,  wie  uns  die  Gestalt  eines  schönen  Weibes  mit  Blick  und 
Haltung  einer  Sibylle  in  der  Sammlung  der  Akademie  beweist.  4 
Wenden  wir  uns  von  den  Frauen  zu  den  Kindern  und  kehren 
zu  den  Skizzen  Peruginos  für  die  Sistina  zurück,  so  sehen  wir,  wie 
der  Schüler  eifrig  und  geschickt  Peruginos  Knabenfiguren  nach- 
ahmt, darunter  vor  Allem  das  Kind  ohne  Bekleidung,  welches  be- 
kleidet wiederkehrt  auf  dem  Fresco  ,Moses  und  Zipora‘.§ 

Uebrigens  wählte  Perugino  zu  Vorlagen  für  seine  Schüler 
nicht  ausschliesslich  Zeichnungen  für  Fresken.  Er  bestimmte 
dazu  ebenso  die  Zeichnungen  einzelner  Heiligen,  von  denen  der 
Torso,  die  Beine  und  der  Kopf  des  H.  Sebastian  auf  mehreren 
Blättern  copirt  wurden.  ||  Während  der  Knabe  bei  den  früheren 


* Venedig,  Akademie  XXIII,  no.  6, 
Kückseite  von  no.  12,  Passavant  no.  60. 

t Venedig,  Akademie  XXV,  no.  2, 
Rückseite  von  no.  20,  Passavant  no.  50. 

4 Venedig,  Akademie  XXVI,  no.8, 
Rückseite  von  no.  18,  Passavant  no.  9- 

§ Venedig,  Akademie  XXVII,  no.  1, 
Rückseite  von  no.  24,  Passavant  no.  51, 
mit  einem  korinthischen  Capital ; neben 
dem  oben  erwähnten  Kinde  ein  anderes. 


welches  mit  dem  Rücken  gegen  den 
Beschauer  sitzt,  und  ein  Kopf  in  Re- 
lief modellirt  mit  Hülfe  von  weisser 
Deckfarbe. 

II  Drei  Blätter,  V enedig,  Akademie 
XXIV,  no.7,  Rückseite  von  no.l,  Passa- 
vant no.  79  (die  Beine);  ebenda  XXV, 
no.  0,  Rückseite  von  no.  16,  Passavant 
110.77  (Torsound  Kopf);  ebenda  XXV, 
no.  16,  Rückseite  von  no.  6,  Passavant 
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üebungen  auf  die  leiclite  Nadiafunung  bekleideter  Figuren,  nackter 
Kinder  oder  Köpfe  beschränkt  war,  galt  es  jetzt  die  Schwierig- 
keiten des  ausgewachsenen  nackten  Körpers  zu  überwinden.  Seine 
Aufgabe  ist  es  die  Zeichnung  des  Leibes  und  der  Glieder  wieder- 
zugeben und  mit  wenigen  leichten  aber  bestimmten  Strichen  die 
Erhabenheiten  der  Knochen  und  Muskeln  und  die  Bewegungen  der 
Gelenke  anzugeben.  Der  Kopf  welcher  ein  besonderes  Studium 
bildet,  ist  aufwärts  gerichtet,  sodass  man  die  Kehle  und  die  Nasen- 
und  Augenhöhlen  sieht,  und  die  verwickelte  Modellirung  ist  durch 
eine  Schraffirung  herausgebracht,  deren  Strichlagen  den  Rundungen 
der  einzelnen  Theile  und  dem  Uebergang  der  einen  Fläche  in  die 
andere  sorgsam  folgen.  Obgleich  die  Aufgabe  dem  Schüler  zu 
Schäften  macht  und  er  kaum  vermeidet  hart  zu  werden,  ist  seine 
Arbeit  ernst,  gewissenhaft  und  correct.  Es  folgen  zwei  ausge- 
zeichnete Copien,  die  mit  solcher  Treue  die  ,Studien  für  Propheten‘ 
in  der  Einfassung  eines  Altarbildes  wiedergeben,  dass  wir  in  dem 
Künstler  fast  Perugino  selbst  erkennen  möchten.  Ein  Fuss  in  einer 
Ecke  des  Blattes,  eine  Hand  auf  dem  andern  erhöhen  das  Interesse, 
mit  dem  wir  die  Fortschritte  des  jugendlichen  Künstlers  ver- 
folgen.* Sodann  kommt  ein  bekleideter  Heiliger  von  echt  perugi- 
neskem  Charakter, f der  Kopf  eines  Mannes  in  Profil  aufwärts 


HO.  78.  In  der  Gallerie  zu  Lille  no.  725 
ist  ein  anderes  Studium  eines  Perugi- 
nesken  Sebastian  unter  Eapbaels  Na- 
men ausgestellt.  Der  Heilige  hält  den 
reckten  Arm  über  den  Kopf,  die  Linke 
auf  dem  Eücken.  Das  Gesicht  blickt 
zur  Erde.  Das  Papier  ist  sehr  zer- 
rissen, geflickt  und  zerknittert,  so  dass 
es  schwer  ist  über  die  Echtheit  des 
Werkes  zu  urtheilen.  Allein  die  Aus- 
führung gleicht  der  einer  raphaelischen 
Copie  nach  Perugino.  Ein  Eiss  ent- 
stellt die  linke  Brust,  zwei  andere  die 
Schenkel.  Federzeichnung  hoch  0,278“, 
breit  0,132“.  Wicars  Katalog  giebt 
an,  dass  dieses  die  Originalskizze  für 
ein  kleines  Gemälde  ist,  welches  im 


Jahre  1807  zu  Turin  war  und  später 
in  die  Sammlung  des  Herrn  Migneron, 
eines  Pariser  Ingenieurs,  kam.  (Die 
Verfasser  haben  es  nicht  gesehen.) 

* Venedig,  Akademie  XXIII,  no.  3, 
Rückseite  von  no.  13,  Passavant  no.  75. 
Ebenda  XXVI,  no.  7,  Rückseite  von 
no.  19,  Passavant  no.  73.  Beides  Feder- 
zeichnungen. 

t V enedig,  Akademie  XXVI,  no.  1 4, 
Rückseite  von  no.  2,  Passavant  no.  32. 
Diese  Zeichnung  ist  auch  bekannt  durch 
eine  Copie  in  der  Albertina  zu  Wien, 
welche  beweist,  dass  sie  mehr  als  einem 
Schüler  Perugin os  Vorgelegen  hatte. 
In  demselben  Geist  und  zur  selben  Zeit 
gearbeitet  ist  die  Figur  eines  Jüng- 
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blickend,*  scbliesslich  ein  Paar  Löwen,  schreitend  und  liegend,  von 
denen  der  eine  sich  in  Peruginos  ,Busse  des  H.  Hieronjmns‘  zu 
Caen  wiederfindet,  vielleicht  nach  einem  gefangenen  Thier  im  Besitz 
der  Baglioni  gezeichnet. f 

Die  Gestalt  des  Mannes  Raphael  steht  so  gewaltig  und  gross 
vor  unseren  Augen,  dass  wir  uns  nur  mühsam  ein  Bild  von  dem 
Jünglinge  machen  können,  der  sich  für  die  Bühne  vorbereitete,  auf 
welcher  er  seinen  Ruhm  erwerben  sollte.  Hercules  in  der  Wiege 
ist  uns  bei  Weitem  nicht  so  vertraut  als  Hercules  im  Kampfe  mit 
der  Hydra.  Aber  auch  Raphael  scheint  von  der  Milch  Junos 
getrunken  zu  haben.  Er  ist  als  Knabe  grade  so  ein  Wunder  wie 
es  sein  Vorbild  als  Kind  war.  Wir  fühlen  die  Wahrheit  von 
Vasaris  Behauptung,  dass  Raphael  sich  in  der  Nachahmung 
Peruginos  so  auszeichnete,  dass  er  von  seinem  Vorbilde  nicht  zu 
unterscheiden  war,  allein  wir  können  nicht  zweifeln,  dass  die  eigen- 
thümliche  Empfindung,  die  den  Schüler  verrath,  dem  scharfen  Auge 
seines  Biographen  nicht  entgangen  ist.  4 Es  mag  jedoch  noch  Leute 
geben,  welche  an  der  Ansicht  festhalten,  dass  die  Zeichnungen 
des  Venezianer  Skizzenbuches  Originalentwürfe  Peruginos  oder 
Pinturicchios  für  die  Fresken  der  Sistina  sind.  Denen,  welche  sich 
dieser  Meinung  zuneigen,  möchten  wir  die  Frage  vorlegen,  ob  die 
Venezianer  Zeichnungen  wirklich  in  der  Sistina  benutzt  werden 
konnten,  und  ob  die  Hand,  die  uns  in  diesen  Umrissen  erscheint, 
in  Wahrheit  charakteristisch  für  Perugino  oder  Pinturicchio  ist. 
Zu  der  Zeit,  da  die  Fresken  der  Sistina  gemalt  wurden,  waren  beide 


lings,  der  die  Mandoline  spielt,  in  der 
Sammlung  zu  Oxford  (no.  1),  — wenn 
sie  echt  ist,  ein  schwacher  Versuch  aus 
Eaphaels  frühster  Zeit. 

* Venedig,  Akademie  XXVII, 
no.  25,  Rückseite  von  no.  22.  Ein  Mann 
mit  kleinem  spitzen  Bart  und  wenig 
krausen  Locken,  aufwärts  blickend  nach 
rechts  gewandt. 

t Venedig,  Akademie  XXIV,  no.8, 
Rückseite  von  no.  2,  Passavant  no.  41.  i 
Liegender  Löwe  nach  rechts  gewandt,  I 

Crowe,  RapLael  I. 


Umrisszeichnung.  — Ebenda  XXVI, 
no.  12,  Rückseite  von  no.  4,  Passavant 
no.  40.  Schreitender  Löwe,  das  genaue 
Gegenstückzu  dem  Löwen  in  Peruginos 
,H.  Hieronymus^  im  Museum  zu  Caen 
no.  2,  aber  umgekehrt.  Das  Studium 
konnte  in  Perugia  gemacht  sein,  da 
die  Baglioni  ein  stattliches  Thier  in 
ihrem  Palaste  hielten.  Matarazzo, 
Cronaca  II,  104. 

4 Vasari  IV,  317. 
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Meister  auf  der  Höhe  ihres  Ruhmes  und  ihre  Zeichnungen  müssen 
das  Gepräge  einer  durchaus  reifen  Kunst  getragen  haben.  Bei 
aller  Achtung  vor  dem  Genius  Raphaels,  dies  ist  nicht  der  Ein- 
druck, den  die  Venezianer  Wiederholungen  jener  Frescogestalten 
machen:  es  sind  die  ungleichen  Arbeiten  eines  Jünglings,  der  mit 
bescheidenen  Kräften  seinen  Lauf  beginnt  und  dessen  Geschicklich- 
keit und  Zutrauen  im  Fortschreiten  wächst.  Das  Liniennetz,  dessen 
er  sich  bedient,  ist  nicht  zur  üebertragung  in  ein  Gemälde  ent- 
worfen, denn  die  Gestalten  auf  der  Wand  stimmen  mit  denen  der 
Zeichnungen  nicht  überein.  Der  Linienzug  gleicht  keineswegs  immer 
dem  einer  alten  und  geübten  Hand,  vielmehr  erkennen  wir  häufig 
die  tastenden  Bemühungen  eines  Schülers,  der  sich  bestrebt,  die 
Vorlagen  seines  Meisters  nachzuahmen.  In  Peruginos  erhaltenen 
Zeichnungen  erscheint  die  Kunst  eines  Mannes  mit  der  Freiheit 
und  Kraft,  welche  Erfahrung  und  leitende  Stellung  geben.  Frei- 
heit aber  und  Kraft  sind  die  beiden  Eigenschaften,  deren  Mangel 
in  den  ersten  der  Venezianer  Skizzenblätter  am  deutlichsten  fühl- 
bar ist.  Man  könnte  allerdings  sagen,  dass  die  Linien,  welche  für 
Perugino  zu  schwach  erscheinen,  noch  immer  gut  genug  für 
Pinturicchio  sind.  Allein  Pinturicchios  Stil  in  den  Zeichnungen  ist 
jetzt  wohlbekannt  und  er  war  nicht  der  Meister,  welcher  die  Vaticani- 
schen  Fresken  erdachte  und  componirte.  Wir  haben  vor  Jahren 
gezeigt,  dass  er  an  der  Ausschmückung  der  Sistina  sich  wohl  be- 
theiligen konnte  und  wahrscheinlich  auch  betheiligt  hat,*  und  jeder, 
der  mit  seinem  Stil  vertraut  ist,  kann  seinen  Antheil  an  den  Arbeiten 
Peruginos  bezeichnen.  Aber  es  kann  durch  Nichts  bewiesen  wer- 
den, dass  er  über  die  bescheidene  und  untergeordnete  Aufgabe  hin- 
ausging die  Zeichnungen  seines  Genossen  auszuführen.  Uebrigens 
zeigen  die  Venezianer  Skizzen  nicht  ausschliesslich  nur  die  Ver- 
suche einer  ungeübten  Hand,  sondern  lassen  in  merklicher  Steigerung 
den  Fortschritt  eines  jugendlichen  Künstlers  von  eigenthümlicher 
Begabung  erkennen,  und  während  die  frühsten  Wiederholungen  aus 
der  Sistina  zu  gering  für  Perugino  sind,  übertreffen  die  späteren 


* Geschichte  der  italienischen  Malerei.  Deutsche  Ausgabe  v.  M.  Jordan, 
IV,  188  ff. 
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an  Eleganz  und  Reinheit  Alles,  was  Perugino  irgend  hätte  schaffen 
können. 

Raphael  hat  jedoch  nicht  Perugino  allein  copirt:  er  war  ebenso 
befähigt  die  Zeichnungen  des  Giovanni  Santi,  des  Signorelli, 
Filippino  Lippi,  Mantegna,  Justus  von  Gent,  Donatello,  Pollajuolo 
und  Ghirlandajo  mit  grosser  Treue  zu  reproduciren  und  Niemand 
hat  bis  jetzt  zu  behaupten  gewagt,  dass  derartige  Reproductionen 
im  Venezianischen  Skizzenbuch  Originalwerke  jener  Meister  seien. 
Es  ist  unmöglich  vorherzusagen  wie  weit  der  jetzt  herrschende 
Geist  des  Unglaubens  gehen  wird,  und  wahrscheinlich  wird  eine 
künftige  Generation  von  Kritikern  ihren  Scharfsinn  in  der  Be- 
hauptung bekunden,  dass  Raphael  niemals  die  Zeichnungen  seiner 
Zeitgenossen  copirt  hätte.  Wir  dürfen  aber  einen  Umstand  nicht 
vergessen,  mit  dem  wir  stets  die  Probe  machen  können,  wenn  die 
Frage  aufgeworfen  wird,  ob  Raphael  die  Zeitgenossen  Peruginos 
copirt  hat  oder  nicht.  Hatte  er  sich  nämlich  alle  Eigenthümlich- 
keiten  dieses  Meisters  bis  zur  Täuschung  angeeignet,  so  musste 
grade  diese  Eigenschaft  ihn  in  den  Nachahmungen  anderer  Maler 
verrathen  und  wir  sehen  das  denn  auch  unzweifelhaft  in  seinen 
Copien  nach  Santi,  Signorelli  und  Mantegna.  Betrachten  wir  z.  B. 
im  Venezianischen  Skizzenbuch  den  greisen  St.  Andreas  mit  dem 
Kreuzesstamm  im  Arm,  so  können  wir  kaum  zweifeln,  dass  diese 
Gestalt  ursprünglich  von  Giovanni  Santi  entworfen  ist,  aber  wir 
glauben  in  der  ganzen  Art  und  Gestalt  des  geknitterten  Falten- 
wurfes den  Geist  Peruginos  zu  spüren.*  Auf  anderen  Blättern  fin- 
den wir  einen  Krieger,  der  uns  den  Rücken  zukehrt,  während  er 
sich  auf  den  Schaft  seiner  Lanze  stützt  und  die  rechte  Hand  auf 
die  Hüfte  stemmt,  einen  nackten  Mann,  der  eine  Trompete  bläst, 
und  einen  gepanzerten  Soldaten,  welcher  das  Schwert  gegen  ein 
Kind  auf  seiner  Mutter  Armen  zückt,  und  alle  tragen  deutlich  das 
allgemeine  Gepräge  von  Signorellis  Stil,  abgeschwächt  in  seiner 


* Venedig,  Akademie  XXVI,  no.  1. 
Passavant  no  13.  St.  Andreas,  bärtig 
mit  langen  Locken,  nach  links  gewen- 
det mit  dem  reckten  Arm  das  Kreuz 
haltend;  in  der  Linken  die  Krücke  des 


Stockes.  Hier  ist  eine  deutliche  Kemi- 
niscenz  an  Santi  bemerkbar  sowie 
Etwas,  was  an  Pinturicchio  erinnert. 
Die  Zeichnung  ist  in  Deckfarbe  mo- 
dellirt. 


4* 
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rauhen  Kraft  durch  eine  gewisse  Milde,  welche  die  Strenge  des 
Meisters  von  Cittä  di  Castello  gemässigt  hat.  Es  würde  in  der 
That  verzeihlich  sein,  wenn  Jemand  meinte,  dass  das  Venezianische 
Skizzenhuch  auch  Zeichnungen  von  Signorelli  enthielte.  Denn  man 
wird  schwerlich  etwas  Bezeichnenderes  finden  als  die  scharfe  Be- 
tonung des  Umrisses  und  der  Muskelbewegung  bei  dem  Krieger, 
dessen  enganliegende  Schulterplatten  und  Wams  sich  unmerklich 
in  das  Fleisch  zu  verlieren  scheinen,  wie  wir  zu  dem  Detail  der 
Beine  und  Füsse  herabsteigen.*  Wie  der  Trompeter  mit  dem 
hageren  Körper  und  der  eisernen  Muskelkraft  das  Horn  bläst,  den 
Kopf  in  den  Nacken  gelegt  und  die  Backen  aufgeblasen,  das  ist 
ebenso  charakteristisch  für  Signorelli  wie  die  plumpen,  knochigen 
und  breiten  Füsse.f  Bei  dem  geharnischten  Krieger  lassen  die 
geschweiften  Linien  der  Gheder  und  die  männliche  breite  Gestalt 
der  Mutter,  die  ihr  Kind  vertheidigt,  keinen  Zweifel  über  den 
Urheber,  i|:  doch  in  allen  diesen  Figuren  ist  die  Hand  von  Peruginos 
Schüler  nicht  zu  verkennen.  Wir  werden  sehen,  wie  Kaphael  später- 
hin seinen  Copien  nach  Signorelli  einen  unverkennbaren  Zug  von 
seinem  eigenen  Wesen  mittheilte  ohne  doch  den  Charakter  des 
grossen  Vorbildes  zu  verlieren.  In  gleicher  Weise  erscheint  auf 
einem  anderen  Blatte  des  Skizzenbuches  Baphaels  Art  mit  florentiner 
und  umbrischem  Stil  vereinigt:  es  zeigt  die  Figur  eines  betenden 
alten  Mannes,  knieend  in  einem  langen  Mantel,  in  welcher  wir  ein 


* YenedigjAkademie  XXVII,  no.  15, 
Kückseite  von  no.  12,  Passavant  no.  16. 
Federzeichnung  in  Biester.  Eine  Figur 
desselben  Charakters  sehen  wir  auf 
einem  der  Fresken  Signorellis  zu  Mont- 
oliveto. 

f Venedig,  Akademie  XXVI,  no.  5, 
Eückseite  von  no.  11,  Passavant  no.  29 ; 
nackter  Mann  zur  Linken  gewendet, 
Federzeichnung  in  Biester.  Diese 
Skizze  sieht  aus,  als  wenn  sie  für  ein 
jüngstes  Gericht  bestimmt  wäre,  wie 
das  zu  Orvieto. 

4;  Venedig,  Akademie  XXIII,  no.  2, 


Eückseite  vonno.  16,  Passavant  no.  23. 
Federzeichnung  in  Biester.  — Im 
Geiste  Peruginos  und  Signorelhs,  doch 
nicht  unähnlich  den  eben  beschriebenen 
Zeichnungen  ist  die  Skizze  eines  Hei- 
ligen in  einem  weiten  Mantel,  der  sich 
vorwärtsgebeugt  mit  beiden  Händen 
auf  einen  Stock  stützt.  Diese  Zeich- 
nung, eine  Federskizze,  durch  die  Zeit 
sehr  verwischt,  ist  in  Oxford  verzeich- 
net als  no.  3 und  kommt  aus  den 
Sammlungen  Alva  und  Lawrence.  Sie 
stellt  den  H.  Joseph  dar  auf  braunge- 
färbtem Papier,  hoch  7%''  breit  3V2'^ 
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Studium  Filippinos  erkennen,  während  die  Grewandung  in  der  Weise 
Peruginos  ausgeführt  ist.*  Am  deutlichsten  beweist  jedoch  eine 
Nachbildung  von  Mantegnas  ,Grrahlegung\  wie  wenig  der  junge 
Künstler  geneigt  war  seine  umhrische  Natur  zu  verleugnen.  Es 
würde  ebenso  interessant  als  wichtig  sein  zu  verfolgen,  wie  die 
Zeichnungen  und  Stiche  gleichzeitiger  Meister  aus  den  Händen 
ihrer  Urheber  ihren  Weg  in  die  Mappen  der  Leute  fanden,  welche 
die  zahlreichen  Schulen  Italiens  zu  studiren  wünschten.  Perugino, 
der  fast  in  jeder  Stadt  zwischen  Venedig  und  Rom  zu  Hause  war, 
hatte  unschätzbare  Gelegenheit  Zeichnungen  zu  sammeln,  welche 
er  leicht  für  seine  eigenen  Skizzen  eintauschen  konnte.  Wir  dürfen 
annehmen,  dass  der  Vorrath  seiner  Sammlungen  den  Blicken  seiner 
Schüler  nicht  verschlossen  war,  und  so  können  wir  uns  erklären, 
wie  Raphael  im  Stande  war  die  Vorlagen  der  umhrischen  und 
florentinischen  Maler  zu  copiren,  deren  Hauptwerke  man  in  Perugia 
nicht  kannte.  Andererseits  war  der  Erwerb  und  Verkauf  von 
Stichen  ein  regelmässiges  Geschäft  in  den  Hauptstädten,  die  an 
dem  künstlerischen  Leben  der  Zeit  Theil  nahmen,  und  wenn  auch 
von  dem  Handel  des  15.  Jahrhunderts  wenig  bekannt  ist,  können 
wir  doch  die  Ausdehnung  desselben  im  16.  Jahrhundert  deutlich 
aus  dem  Process  ersehen,  welchen  Albrecht  Dürer  wegen  des 
Nachdrucks  seiner  Platten  zur  ,Passion‘  gegen  Marc  Anton  an- 
strengte. Ebenso  scheint  Michel  Angelo  mit  den  Kupferstichen 
Schöns  und  Dürers  vertraut  gewesen  zu  sein  und  es  ist  kein  Grund 
ersichtlich,  warum  nicht  Raphael  Werke  dieser  Art  gekannt  haben 
sollte,  wenn  wir  uns  vergegenwärtigen,  dass  er  sie  von  seinem  Vater 
geerbt  oder  durch  Perugino  erhalten  haben  konnte.  Mantegnas 
Stiche  waren  schwerlich  einem  dieser  Meister  unbekannt  geblieben, 
da  der  Eine  Mantua  und  der  Andere  Venedig  besucht  hatte.  Aber 
Perugino  hatte  eine  ganz  besondere  Veranlassung  Mantegna  und 
seine  Werke  kennen  zu  lernen  und  wir  können  uns  leicht  erklären, 
wie  Raphael  dazu  kam  eine  Copie  der  ,Grablegung‘  zu  sehen,  als 


* Venedig’,  Akademie XXVII,  no.5, 
Rückseite  von  no.  21,  welches  ein 
korinthisches  Capital  enthält,  Passa- 


vant  no.  72.  Federzeichnung.  Die  Figur 
nach  rechts  gewandt. 
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er  nocli  bei  seinem  Meister  zu  Perugia  in  der  Lehre  war.  Kurze 
Zeit  vor  seiner  Rückkehr  nach  dieser  Stadt  hatte  Perugino  eine 
junge  Schönheit  Namens  Clara  Fancelh  zur  Frau  genommen  und 
bekundete  seine  Bewunderung  und  Neigung,  indem  er  ihre  Züge 
auf  zahlreiche  Altarbilder  übertrug.  Der  verliebte  alte  Mann  pflegte 
eigenhändig  ihr  Haar  mit  Bändern  und  Schleiern  aufzuputzen,  um 
seine  und  vielleicht  auch  Raphaels  Augen  an  ihren  Reizen  zu  er- 
freuen. Clara  stammte  aus  einer  Künstlerfamilie.  Ihr  Vater,  Luca, 
der  sich  in  Florenz  als  Bildhauer  bekannt  gemacht  hatte,  war  auf 
der  Höhe  seiner  Thätigkeit  nach  Mantua  übergesiedelt,  wo  er  sich 
der  Gönnerschaft  der  Gonzaga  und  der  Freundschaft  Mantegnas 
erfreute.  Er  gab  seiner  Tochter  eine  reiche  Mitgift  und  sie  ist  es 
vielleicht  gewesen,  welche  die  ,Grablegung‘  des  Mantuaner  Malers 
aus  der  Sammlung  ihres  Vaters  in  die  ihres  Gemahls  brachte.* 
Wie  dem  auch  sei,  Mantegnas  ,Grablegung‘  wurde  bekannt  in 
Peruginos  Atelier  und  einzelne  Theile  derselben  wurden  in  das 
Venezianische  Skizzenbuch  übertragen,  welches  auf  der  einen  Seite 
eines  Blattes  Joseph  von  Arimathia  zeigt,  der  das  Bahrtuch  hält,f 
auf  der  anderen  Christus  auf  dem  Bahrtuch  getragen  von  Nicodemus 
und  der  Jungfrau  und  beweint  von  Maria  Magdalena.  T Wir 
alle  kennen  Mantegnas  Stich  mit  seinem  Gegensatz  zwischen 
dem  grimmen  Tode  und  den  herzbrechenden  Klagen,  wir  haben 
alle  diese  metallischen  Formen  und  Gewänder  studirt,  die  uns  be- 
rühren wie  Etwas,  das  den  Werken  der  Griechen  in  ihrer  classischen 
Correctheit  verwandt  ist.  Niemand,  der  sie  je  gesehen,  kann  diese 
rührenden  Gruppen  vergessen,  in  welchen  der  Schmerz  mit  einer 
so  intensiven  realistischen  Leidenschaft  dargestellt  ist,  oder  die 
capriciöse  Anordnung  der  Gewänder,  die  bald  enganschliessend  bald 
im  Winde  flatternd  die  tiefsten  Falten  und  die  leiseste  Einbuchtung 


* S.  oben  S.  21  und  Braghirolli 
in  Giornale  di  Erud.  Tose.  II,  73  ff. 

f Venedig,  Akademie  XXIII, 
no.  15,  Eückseite  von  no.  1,  Passavant 
no.  82.  Federzeichnung.  Eechts  neben 
dem  linken  Fusse  der  Figur,  welche 
zur  Linken  gewandt  ist,  eine  Wieder- 


holung der  ersten  und  zweiten  Zehe, 
wichtig  für  Eaphaels  Studium  von 
Verbesserungen. 

F Ebenda  XXIII,  no.  1,  Eückseite 
des  vorhergehenden,  Passavant  no.  81. 
Federzeichnung. 
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der  Stoffe  gleich  sorgfältig  wiedergehen.  Auf  den  ersten  Blick 
erscheint  die  Copie  wie  die  paduanische  Wiederholung  einer  Original- 
zeichnung für  den  Stich;  aber  eine  nähere  Betrachtung  lässt  uns 
einen  Umbrer  in  lombardischer  Verkleidung  erkennen.  Der  Linien- 
zug, die  Bildung  der  Füsse,  Hände,  Finger,  Nägel  und  Gelenke  ist 
doch  nicht  ganz  Mantegnas  und  die  geöhrten  Striche,  welche  Brüche 
in  der  Gewandung  anzeigen,  sind  ebenso  deutlich  umbrisch  wie  die 
ganze  Art,  in  der  Mantegnas  grausame  Härte  gemildert  ist:  wir 
glauben  zu  sehen,  wie  das  angeborene  Gefühl  des  Schülers  sich 
auflehnte  und  die  concentrirte  Schärfe  des  Originals  in  ein  sanfteres 
und  mehr  nur  angedeutetes  Pathos  verwandelte.  Man  kann  sich 
kaum  Etwas  vorstellen,  was  treuer  und  doch  falscher  wäre  als 
diese  Copie,  und  doch:  wie  geschickt  und  kühn,  mit  welchem  Können 
und  Wollen,  mit  welch  geübter  Hand  ist  sie  gefertigt!  Raphael 
brachte  die  höheren  Gesetze  der  Composition  und  Anordnung,  welche 
in  der  ,Grablegung‘  befolgt  sind,  zur  Anwendung,  als  ihm  ein  ähn- 
licher Vorwurf  von  einer  edlen  schwergeprüften  Dame  zu  Perugia 
anvertraut  wurde.  Seine  Aufgabe  als  Copist  war  einfach  eine  Probe 
der  Geduld  und  der  Geschicklichkeit.  — Doch  die  Arbeit  eines 
Schülers  in  Peruginos  Atelier  war  noch  nicht  vollständig  gethan, 
wenn  er  von  seinem  Pulte  aufstand.  Er  nahm  vielmehr  sein  Buch 
zur  Hand  und  begab  sich  auf  die  Strasse  und  hier  und  da  in  eine 
Kirche  oder  Capelle  eintretend  copirte  er  die  Details  der  Architektur 
und  der  Verzierungen,  welche  seine  Phantasie  reizten;  hier  den 
Fries  eines  Pilasters,  der  einst  benutzt  werden  sollte,  nachdem  Jahre 
vergangen  und  unabhängige  Thätigkeit  auf  Unterricht  und  Studium 
gefolgt  war,*  dort  ein  korinthisches  Capitäl,  das  vielleicht  den 
Durchblick  einer  Säulenhalle  schmücken  konnte, f oder  den  Greif, 


* Venedig,  Akademie  XXVII, 
no.  17,  Eückseite  von  no.  14  (bei 
Passavant  ansgelassen).  Das  Ornament 
beginnt  oben  mit  einer  Kinderbüste 
mit  einer  Arabeske  über  dem  Kopf  und 
Perlenschnüren,  ruhend  auf  einem  aus- 
gezackten Balken,  der  von  zwei  Vögeln 
mit  Menschenköpfen  getragen  wird,  und 
diese  stehen  wieder  auf  dem  Bücken 


eines  heraldischen  Vogels.  Ein  Orna- 
ment dieser  Art  werden  wir  auf  einem 
Pilaster  in  Eaphaels  Vaticanischer 
Predella  der  Verkündigung  wieder- 
finden. 

t Venedig,  Akademie  XXVII, 
no.  21,  Eückseite  von  no  5.  Akanthus- 
blatt  von  einem  korinthischen  Capitäl, 
Passavant  no.  71.  Federskizze. 
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das  Wahrzeiclien  von  Perugia,  ein  grosses  Bronzerelief,  das  noch 
heutigen  Tags  das  Fahelthier  mit  seinen  heraldischen  Flügeln  und 
Krallen,  Mähne  und  Tatzen  und  groteskem  Schweife  über  dem 
Thore  des  Stadthauses  zeigt.* 

Seit  drei  und  einem  halben  Jahrhundert,  von  den  Tagen 
Vasaris  bis  aufPassavant  hat  man  sich  in  wiederholten  Versuchen 
erschöpft  den  Genius  Raphaels  würdig  zu  feiern.  Eine  umfang- 
reiche Litteratur  aller  Sprachen  ist  allein  dem  Preise  seiner  Meister- 
werke gewidmet  und  seine  Gemälde  sind  früh  und  spät  zergliedert 
und  geprüft,  um  die  Gedanken  und  Gefühle  aufzudecken,  welche 
den  Meister  bei  ihrer  Composition  und  Ausführung  bewegten.  Doch 
kein  Biograph  hat  sich  der  schweren  Aufgabe  unterzogen,  sich  und 
Andern  klar  zu  machen,  wo  und  wie  er  seine  Zeit  verbrachte  in  der 
Periode  zwischen  seiner  Kindheit  und  seinem  Jünglingsalter.  Wenn 
die  Skizze,  welche  wir  soeben  entworfen  haben  einigen  Anspruch  auf 
Richtigkeit  machen  kann,  so  ist  damit  festgestellt,  dass  ein  Schüler 
Peruginos  Jahre  lang  zu  Perugia  damit  beschäftigt  war  die  Kunst 
des  Malers  zu  studiren,  welcher  in  diesem  Lande  damals  als  der 
grösste  Künstler  seiner  Zeit  anerkannt  war,  und  dass  die  Arbeiten 
dieses  Schülers  uns  erhalten  sind.  Wollte  man  leugnen,  dass  die 
so  begünstigte  Person  der  Meister  von  Urbino  war,  so  müssten  wir 
annehmen,  dass  Raphael  seine  Heimath  erst  dann  verliess,  als  er 
sich  bereits  einen  eigenen  Kunststil  erworben  hatte.  Er  müsste 
dann  lange  genug  zu  Urbino  gelebt  haben  um  sich  eine  eigene 
Manier  zu  bilden,  uiid  da  es  allseitig  zugestanden  ist,  dass  er  schliess- 
lich unter  Peruginos  Leitung  in  Umbrien  gearbeitet  hat,  und  dort 
sich  einen  Stil  aneignete,  welcher  dem  seines  Lehrers  täuschend 
ähnlich  war,  so  müsste  er  noth wendiger  Weise  ganz  ungewöhnlich 
verschiedenartige  Stadien  der  Entwicklung  durchlaufen  haben. 
Wäre  er  dem  Stile  Peruginos  völlig  fremd  als  Gehülfe  in  dessen 
Dienste  getreten,  so  müsste  ihn  sein  Genie  nicht  nur  befähigt  haben 
sich  der  zu  Urbino  erworbenen  Manier  mit  einem  Male  zu  ent- 
äussern,  sondern  auch  alle  die  charakteristischen  Eigenschaften 


* Venedig,  Akademie  XXVII,  no.  2,  Rückseite  von  no.  25.  Der  Greif  im 
Profil  zur  Linken.  Federskizze. 
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dieser  Manier  so  vollständig  abzulegen,  dass  keine  Spur  derselben 
übrig  blieb. 


Einer  der  liebenswürdigsten  und  natürlichsten  Züge  in  Vasaris 
Charakter  ist  seine  Liebe  zur  Anekdote,  welche  ihn  veranlasst  uns 
mit  den  persönlichen  Beziehungen  berühmter  Künstler  bekannt  zu 
machen,  ünglückhcherweise  ist  Nichts  so  durchaus  unglaubwürdig 
als  die  Notizen,  welche  er  über  die  Jugend  grosser  Männer  giebt. 
Reine  Dichtung  erkennen  wir  in  seiner  Erzählung  von  Giotto,  der 
seines  Vaters  Heerde  auf  den  Weiden  von  Vespignano  hütet  und  ein 
Schaf  auf  einen  Stein  zeichnet,  während  Cimabue  vorübergeht  und 
die  künftige  Grösse  des  florentiner  Meisters  voraussieht.  Wahres 
Pathos  liegt  in  der  Scene,  wie  Santi  seinen  Sohn  aus  den  Armen 
der  weinenden  Mutter  nimmt,  um  ihn  nach  Perugia  zu  bringen 
Die  Schilderung  Giottos,  der  die  Schule  versäumt  um  die  gestohlene 
Zeit  in  der  Wohnung  Cimabues  zu  verbringen,  hat  in  Wirklichkeit 
so  wenig  ernsten  Hintergrund,  als  die  Raphaels,  der  von  einer  Stief- 
mutter Abschied  nimmt,  für  die  er  keine  ausgesprochene  Zuneigung 
empfand.  Wenn  Vasari  es  mit  Leuten  von  geringem  Namen  zu 
thun  hat,  lässt  er  sich  selten  auf  Anekdoten  ein,  und  während  er 
uns  in  dem  einen  Falle  irre  führen  kann,  verschmäht  er  es  in  dem 
anderen  ganz  und  gar  unsere  Unwissenheit  aufzuklären.  Diesem 
Verfahren  verdanken  wir  es  auch,  dass  wir  nichts  Positives  über 
Raphaels  Schulzeit  oder  über  seine  Verbindungen  mit  den  Gefährten 
wissen,  welche  er  an  seinem  neuen  Aufenthaltsorte  oder  in  dem 
Atelier  Peruginos  vorfand.  Wir  werden  reichliche  Gelegenheit 
haben  seine  Beziehungen  zu  Pinturicchio  zu  studiren,  wenn  wir  die 
gemeinsame  Arbeit  Beider  zu  Siena  betrachten.  Von  Spagna  wissen 
wir  im  Allgemeinen,  dass  er  einer  von  Peruginos  Schülern  war, 
welcher  die  Stadt  seiner  Wahl  niemals  verlassen  hätte,  wenn  ihn 
nicht  die  Eifersucht  gegen  Fremde,  welche  die  italienischen  Maler 
charakterisirt,  nach  dem  verhältnissmässig  einsamen  Todi  weggetrie- 
ben hätte.  Er  wird  im  März  1502  unter  den  Lehrlingen  Peruginos 
genannt*  und  Vasari  hat  ihn  unter  den  Gefährten  von  Raphaels 

* Griovanni  charson  (garzone),  der  im  Jahre  1502  für  Perugino  Bezahlung 
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Jugend  mit  aufgeführt.  Aber  Spagna  dankt  weniger  seiner  Ori- 
ginalität als  seinem  Talente  der  Nachahmung  und  Raphaels  Stil 
wie  seine  Freundschaft  bewahrt  sich  der  einsame  Meister  in  späteren 
Jahren  zu  Rom.  Domenico  Alfani,  dessen  Anhänglichkeit  aus 
Raphaels  Briefwechsel  ersichtlich  ist,  lebte  in  künstlerischer  Be- 
ziehung von  den  Schöpfungen  seines  Kameraden  und  Raphaels 
Liebe  überdauerte  selbst  die  Prüfung  einer  langen  Trennung.  Manni, 
Eusebio  di  San  Giorgio,  Ibi  und  Berto  begannen  ihre  Thätigkeit 
als  Künstler  zu  Perugia  vor  Raphaels  Lehrzeit.  Roberto  oder 
Uberto  Montevarchi  war  sein  obscurer  Nachfolger  als  Lehrling  im 
Atelier  Peruginos.*  Wichtiger  als  die  Eingeborenen  sind  die  Floren- 
tiner, welche  Perugia  besuchten : sie  mögen  dazu  beigetragen  haben 
Raphaels  Wunsch  zu  nähren,  die  berühmteste  Stadt  Toscanas  zu 
besuchen,  und  Domenico  del  Tasso,  der  das  Holzwerk  des  Cambio 
schnitzte,  war  ohne  Zweifel  seinen  jüngeren  Zeitgenossen  nicht 
fremd,  während  Baccio  d’Agnolo,  der  im  Jahre  1501  die  Chorstühle 
von  Sant’  Agostino  begann,  die  früheren  Dienste  Raphaels  durch 
gastliche  Aufnahme  in  seiner  florentiner  Wohnung  erwiedern 
konnte,  in  welcher  Michelangelo,  Cronaca,  Perugino,  Fihppino  und 
Granacci  gelegentlich  verkehrten.  Während  Peruginos  Reisen 
nach  Florenz,  Venedig,  Fano  und  Sinigaglia  kann  Raphael  nicht 
als  müssiger  Zuschauer  in  dem  Atelier  geblieben  sein,  dem 
Pinturicchio  Vorstand.  Es  ist  natürlich  anzunehmen,  dass  seine 
Arbeit  nicht  ohne  materiellen  Vortheil  für  seinen  Lohnherrn  war, 
aber  wir  dürfen  nicht  vergessen,  dass  es  eine  Zeit  gab,  in  welcher 
Raphaels  Hülfsleistungen  von  der  Art  waren,  dass  sie  Perugino 
berechtigten  den  Ertrag  seines  Fleisses  für  sich  selbst  in  Anspruch 
zu  nehmen.  Predellen  zu  Rouen  und  München  tragen  Raphaels 
Namen,  aber  sie  verdanken  diese  Auszeichnung  hauptsächlich  der 
Vorliebe  der  Welt  für  hochklingende  Benennungen.  Wir  wollen 
nicht  leugnen,  dass  Raphael  einen  Antheil  an  diesen  schönen  Ge- 


erhält, scheint  Spagna  zu  sein,  der 
sonst  Giovanni  detto  Hyspano  genannt 
wird,  s.  Eossi,  Giornale  di  Erud.  Tose. 
III,  25. 

* 1502.  Die  Urkunden  in  Eossi, 


Giornale  di  Erud.  Tose.  III,  p.  25. 
Hier  wird  Montevarchi  Uberto  ge- 
nannt. Vasari  (III,  p.  591)  kennt  ihn 
als  „Pietro“. 
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mälden  hat,  allein  eine  unparteiische  Kritik  gebietet  uns  seine  Mit- 
wirkung auf  ein  bescheidenes  und  begrenztes  Maass  einzuschrän- 
ken. Wir  bemerken  beiläufig,  dass  die  Predellen  Vorraths-Stücke 
sind,  welche  kaum  in  etwas  Anderem  von  einander  abweichen  als 
in  der  Zahl  der  Figuren,  die  Perugino  zeichnete.  Die  Gruppe  des 
, Christus  mit  Johannes  dem  Täufer‘  ist  mit  geringen  Abweichungen 
nach  der  in  der  Sistina  wiederholt.  Aber  statt  der  feierlichen  Um- 
gebung von  vier  Heiligen  und  ebensoviel  knieenden  Engeln  zu 
Rouen  zeigt  die  einfachere  Composition  in  München  nur  zwei 
Engel.*  Die  ,Anbetung  der  Könige^  hat  in  den  Gallerien  Europas 
kein  Gegenstück,  obgleich  sie  die  Grundlage  für  andere  unter  neuen 
Bedingungen  entstandene  Werke  Raphaels  geworden  ist.f  Die 
,Auferstehung‘  zu  Rouen  ist  von  sieben,  die  zu  München  nur  von 
drei  Wächtern  belebt.  J Der  Stil  dieser  fünf  Gemälde  ist  der 
Peruginos;  die  Gründe  jedoch,  welche  uns  veranlassen  an  Raphaels 
Mitarbeiterschaft  zu  glauben,  beruhen  nicht  allein  auf  der  Annahme, 
dass  er  bei  solchen  Arbeiten  naturgemäss  verwendet  wurde.  Wir 
wissen,  dass  diese  Compositionen  einen  tiefen  Eindruck  in  Raphaels 
Gedächtniss  hinterliessen,  er  copirte  Peruginos  Original-Zeichnung 
für  die  Gruppe  von  , Christus  und  Johannes  mit  zwei  knieenden 
Engeln‘,  welche  wahrscheinlich  für  das  Altarbild  von  Sant’  Agostino 
zu  Perugia  sowohl  wie  für  die  Predella  zu  München  benutzt  ist, 
und  auf  der  Rückseite  des  Blattes  zeichnete  er  nach  den  Regeln 
strenger  Sparsamkeit,  welche  ihm  seine  damalige  Stellung  auf  er- 
legte, eine  reizende  Gruppe:  ,St.  Martin  seinen  Mantel  theilend‘, 
welche  sich  dadurch  auszeichnet,  dass  sie  das  früheste  Original- 
studium Raphaels  ist  und  zugleich  ein  Beweis  für  den  zwiefachen  Ein- 
fluss, welcher  in  dieser  frühesten  Zeit  seine  Hand  lenkte.  St.  Martin 
sitzt  zu  Ross  und  ergreift  den  Zipfel  seines  Mantels  mit  der  Linken, 
während  seine  rechte  Hand  die  Zügel  und  das  Schwert  hält,  mit 
dem  er  den  Mantel  theilt.  Das  Ross  wird  Perugino  nicht  befriedigt 
haben  und  Raphael  selbst  hat  schwerlich  auf  diesen  ersten  Versuch 


* Rouen,  Museum  no.  270,  Mün-  ^ München,  Pinakothek  no.  1185, 
chen,  Pinakothek  no.  1173.  Rouen,  Museum  no.  271. 

t Rouen  no.  269. 


60 


S.  MARTIN  IN  FRANKFURT. 


Cap.  II. 


eines  Pferdestudinms  mit  Genugthuung  zurückgeblickt.  Doch  die 
Gestalt  des  Heiligen,  dessen  Miene  und  Bewegung  von  jugend- 
lichem Eifer  belebt  sind,  ist  in  ihrer  freundlichen  Unschuld  von 
keinem  späteren  Werke  des  Meisters  übertroffen;  während  der 
Bettler,  ein  gehörnter,  nur  mit  einem  Schurz  bekleideter  Teufel,  ein 
geduldiges  wenn  auch  nicht  ganz  vollendetes  Studium  des  Nackten 
bekundet.  Was  jedoch  wichtiger  ist  als  dieser  Gegensatz:  der 
Heilige  zeigt  Raphaels  Abhängigkeit  von  den  Modellen  Peruginos, 
der  Bettler  aber  bezeugt  zugleich  seine  Bewunderung  für  die  strenge 
wirkungsvolle  Kraft  SignorelHs.* 

Die  mannigfaltigen  und  kleinlichen  Beschäftigungen  der  Maler- 
lehrlinge sind  von  mehr  als  einem  florentiner  Künstler  ausführlich 
und  genau  beschrieben  worden;  aber  die  Feiertage  oder  Musse- 
stunden,  welche  die  Zeit  der  Arbeit  unterbrachen,  hat  man  der 
Erwähnung  nicht  für  werth  befunden.  Raphael  erscheint  uns  in 
der  Geschichte  als  ein  Mann,  dessen  Geschäft  war  zu  arbeiten  aber 
nicht  zu  spielen.  Und  doch  hat  die  Jugend  ein  Bedürfniss  nach 
Erholung  bei  Hoch  und  Gering  und  Raphael  ist  wahrscheinlich 
von  diesem  allgemeinen  Gesetz  nicht  ausgenommen  gewesen.  Die 
Festtage  waren  zu  Perugia  nicht  auf  den  Sonntag  beschränkt:  be- 
sonders waren  die  Ostern  dem  religiösen  Pomp  und  der  gesell- 
schaftlichen Zerstreuung  gewidmet.  Allein  Feiertage  in  Perugia 
werden  für  Raphael  nicht  denselben  Reiz  gehabt  haben  wie  Feier- 
tage in  Urbino  — und  er  wird  sich  oft  nach  den  Gassen  seiner 
Vaterstadt  gesehnt  und  den  Wunsch  empfunden  haben  den  Schau- 
platz seiner  Kindheit  wieder  aufzusuchen.  Die  langen  16  Meilen, 
welche  ihn  von  seiner  Heimath  trennten,  und  die  Unsicherheit  des 
Weges  waren  Grund  genug  in  gewöhnlichen  Zeiten  eine  Reise  von 
solcher  Länge  und  Gefährlichkeit  nicht  zu  unternehmen.  Aber  wenn 
ein  Geschäft  es  erheischte  und  Urlaub  zu  haben  war,  war  auch 
kein  Grund  den  Ausflug  nicht  zu  machen  und  es  kam  die  Zeit, 
dass  der  Streit  zwischen  Bartolommeo  Santi  und  Bernardina  Parte 
seine  Anwesenheit  in  der  Heimath  erforderte.  Der  Prozess  war 
seinen  trägen  Gang  durch  die  Gerichtshöfe  gegangen  ohne  etwas 


Städelsches  Museum  zu  Frankfurt  a.  M.,  Federzeichnung  mit  Umbra. 
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Anderes  als  Kosten  zu  veranlassen,  bis  sich  im  Jahre  1499  beide 
Parteien  überzeugten,  dass  durch  einen  Vergleich  jedenfalls  der 
letzte  Abschluss  erreicht  werden  konnte.  Man  war  daher  überein- 
gekommen, dass  Santis  Wittwe  die  Auszahlung  einer  Geldsumme 
in  vierteljährlichen  Fristen  als  Entgelt  für  ihre  Rechte  auf  Unter- 
haltung annehmen  sollte,  und  in  einer  im  Juni  zu  Urbino  ausge- 
fertigten Urkunde  wurden  die  Bedingungen  dieses  Uebereinkom- 
mens  von  Bartolommeo  Santi  und  Pietro  Parte  für  Raphael  und 
Bernardina  unterschrieben.*  Obgleich  Raphael  bei  dem  Act  nicht 
zugegen  war,  wie  die  Urkunde  des  Vergleiches  bestimmt  erkennen 
lässt,  ist  es  nicht  unwahrscheinlich,  dass  er  nach  Urbino  be- 
rufen wurde  um  ihn  zu  bestätigen.  Die  Zeit  war  einer  solchen 
Reise  günstig.  Guidubaldo  hatte  sich  grade  damals  von  der  Gicht 
erholt,  die  er  von  seiner  Niederlage  bei  Florenz  im  Jahre  1498 
nach  Hause  gebracht  hatte.  Ein  günstiger  Vertrag  mit  dem  Vene- 
zianischen Senate  hatte  ihm  Ehren  und  Geld  gesichert  und  die 
Adoption  des  Francesco  Maria  della  Rovere  hatte  im  Volke  des 
Herzogthums  neue  Hoffnungen  erweckt.  Raphael  war  also  gewiss 
glückliche  Gesichter  zu  finden  und  konnte  in  Müsse  die  Kirchen 
und  Denkmäler  seiner  Geburtsstadt  besuchen,  so  wie  die  Säle  des 
Palastes,  zu  denen  Herzog  und  Herzogin  ihm  den  Zutritt  nicht  ver- 
wehren würden.  Es  ist  um  so  wahrscheinlicher,  dass  dieser  Besuch 
um  diese  Zeit  Statt  fand,  als  Raphael  wahrscheinlich  damals  unter 
dem  Einfluss  von  Peruginos  Unterricht  die  ,Lehrer  und  Philosophen^ 
copirte,  deren  Bildnisse  dort  von  Justus  von  Gent  gemalt  waren. 
Federigo  von  Montefeltro  beabsichtigte  mit  diesen  Gemälden  den 
Ruhm  seiner  Vorfahren  zu  feiern,  indem  er  ihre  Eigenschaften  mit 
denen  der  Heroen  des  Alterthums  zusammenstellte,  deren  Namen  der 
Nachwelt  als  Vertreter  aller  menschhchen  Tugenden  überliefert  waren. 
Die  sieben  Tugenden,  welche  in  einem  der  Säle  die  Porträts  der 
Montefeltro  und  Sforza  krönten,  konnte  man  sich  in  den  Lehrern 
und  Staatsmännern  verkörpert  denken,  die  das  erste  Lesezimmer 


* Vgl.  die  Urkunde  vom  5.  Juni 
1499  in  dem  Jahrbuch  der  Kgl.  Preussi- 
schen  Sammlungen  II,  1882  mit  der 


vom  13.  Mai  1500,  in  welcher  Kaphael 
Abwesenheit  deutlich  erwähnt  ist. 
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der  lierzogliclien  Bibliothek  schmückten,*  und  wir  können  an- 
nehmen, dass  Federigo  hei  diesem  grossen  malerischen  Unternehnien 
von  dem  geheimen  Wunsche  geleitet  wurde  mit  der  Schönheit  ähn- 
licher Illustrationen  an  anderen  Orten  zu  wetteifern.  Wenn  Raphael 
eben  von  einem  Aufenthalte  zu  Perugia  herkam,  konnte  er  Gelegen- 
heit gehabt  haben  die  Porträts  von  Feldherren  und  Lehrern  zu  sehen, 
mit  denen  Domenico  Yeneziano  den  Palast  der  Baglioni  schmückte, f 
und  ein  verzeihlicher  Ehrgeiz  mochte  ihn  dazu  führen  seinem  Mei- 
ster die  Umrisse  der  Gestalten  vor  Augen  zu  führen,  welche  die 
Kunst  eines  Niederländers  in  denselben  Gegenständen  darlegten, 
mit  welchen  Perugino  in  diesem  Augenblick  in  der  Halle  des  Cambio 
beschäftigt  war.  Glücklicherweise  sind  die  Originale,  die  den  Palast 
von  Urbino  zierten,  noch  erhalten  und  wir  können  die  Skizzen 
Raphaels  leicht  mit  den  Gemälden  in  Paris  und  Rom  vergleichen 
um  zu  sehen,  wie  gut  ein  umbrischer  Schüler  die  Werke  eines 
Niederländers  nachahmen  konnte.  Aus  jeder  Linie  spricht  der 
Wunsch  Raphaels  eine  treue  Copie  zu  geben  und  in  jeder  Linie 
giebt  er  das  Gepräge  der  Schule  Peruginos. 

Es  ist  zweifelhaft,  ob  alle  Porträts  von  Urbino  erhalten  sind. 
Von  den  vierzehn  Gemälden  im  Louvre  und  der  gleichen  Anzahl 
in  Rom  hat  Raphael  sicher  elf  copirt  und  zwar  ,Aristoteles‘, 
,Boethius‘,  ,Cicero‘,  ,Homer‘,  ,Pietro  d'Abano‘,  ,Plato‘,  ,Ptolemäus‘, 
,Seneca‘,  ,Solon‘,  ,yirgil‘  und  ,Vittorino  da  Feltre‘.  Ein  namenloser 
,Lehrer‘,  dessen  Original  uns  nicht  erhalten  ist,  kann  dazu  dienen 
eine  Lücke  in  dem  Yerzeichniss  der  dem  Justus  von  Gent  zuge- 
schriebenen Gemälde  auszufüllen.  Es  ist  von  diesen  Gemälden  ge- 
sagt, dass  sie  abwechselnd  italienischen  und  nordischen  Charakter 
zeigen,  — eine  Mischung  der  Schulen  der  Niederlande  und  Mittel- 


* „Neben  der  Bibliothek  ist  dort 
ein  Lesezimmer  mit  hölzernen  Arm- 
stiihlen,  die  alle  sorgfältig  in  Tarsia 
und  Schnitzerei  gearbeitet  sind.  Die 
getäfelten  Wände  sind  unterbrochen 
von  Nischen,  von  denen  jede  das  Por- 
trät eines  berühmten  Schriftstellers 
enthält  mit  einem  kurzen  Lobspruch“. 
Baldi,  Descrizione  p.  57. 


t Die  Gemälde  Domenico  Vene- 
zianos im  Palaste  der  Baglioni  sind 
erwähnt  von  Vasari,  der  jedoch  sagt, 
dass  sie  bereits  untergegangen  waren 
(II,  674).  Die  Unterschriften  waren 
von  Matarazzo  verfasst,  der  den  Palast 
in  seiner  Chronik  beschreibt  (p.  104); 
vgl.  Giornale  di  Erudiz.  Toscana  III, 

p.  10. 
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Italiens.  Das  Genie  Raphaels  hat  diese  Züge  mit  überraschender 
Treue  aufgefasst  und  wiedergegeben.  Er  zeichnet  das  wallende 
Haar  im  Geiste  Melozzos,  die  harten  Arheiterhände  mit  der  rea- 
listischen Wahrheit  des  Justus  und  die  Gewänder  mit  deutschen 
Brüchen.  Er  folgt  dem  Meister  wie  er  hin-  und  herschwankt  zwi- 
schen den  beiden  Extremen  der  Modelle  von  Brügge  und  Forli. 

Aber  die  umbrische  Empfindung  giebt  seiner  Copie  jedesmal 
das  Gepräge  der  Natur,  und  Gewandung  und  Umriss  sowie  die 
Handhabung  der  Feder  erinnern  uns  an  den  Unterricht  Peruginos, 
Die  Maske  eines  Homer  oder  Virgil  ist  nur  der  rohere  Vorläufer 
der  edleren  Bildnisse  in  dem  Parnass  des  Vatican.* 


* Aristoteles.  — Venedig,  Akade- 
mie XXV,  no.  19,  Eückseite  zu  no.  1, 
Passavant  no.  61.  Federskizze  mit 
Tinte,  wie  alle  folgenden,  Kniestück, 
der  Körper  nach  links,  das  Gesicht 
drei  Viertel  nach  rechts  gewandt,  die 
rechte  Hand  erhöhen  mit  der  Innen- 
seite nach  unten,  die  Linke  auf  einem 
verschlossenen  Buche.  Der  Bart  ist 
wellig  wie  hei  den  assyrischen  Sculp- 
turen,  das  lange  gewellte  Haar  von 
einer  Tuchmütze  bedeckt.  Man  wird 
an  Melozzo  erinnert.  Ganz  oben  liest 
man  AKISTOTELI[S]TA,  unten  in 
jüngeren  Schriftzügen  ARISTOTELI. 
STAGIRITAE.  Das  Original  im  Louvre 
no.  512. 

Boethius  undPtolemaeus  auf  einem 
Blatt.  Ven.  Ak.  XXVI,  no.  17,  Pücks. 
von  no.  9,  Passavant  no.  69.  (Auf  der 
Ptückseite  findet  sich  nicht  eine  Dar- 
stellung des  Quintus  Curtius,  sondern 
ein  Gewandstudium.)  Boethius  in  einer 
hämischen  Mütze  mit  hinten  herah- 
hängender  Kappe,  zur  Linken  gewandt, 
zählt  an  den  Fingern;  sein  linker  Arm 
ruht  auf  einem  Buche.  Ihm  gegenüber 
Ptolemäus  zur  Rechten  gewandt,  mit 
einem  Globus  in  der  Linken,  eine  tur- 
banartige Mütze  über  der  Stirn.  Das 


glatte  Gesicht  des  Boethius  bildet  einen 
Gegensatz  gegen  den  bärtigen  und 
langhaarigen  Ptolemäus.  Der  erste  ist 
niederländisch,  der  Andere  erinnert  an 
Melozzo.  Unten  steht  CL.  PTOLEMAEO 
ALEX.  FL.  BOETIO.  Das  Original  des 
Ptolemäus  im  Louvre  no.  513. 

Cicero.  — Ven.  Ak.  XXV,  no.  9, 
Rücks.  von  no.  11,  Passav.  no.  65.  Der 
Redner  sitzt  zur  Rechten  gewandt  im 
Profil,  hält  ein  gewichtiges  Buch.  Eine 
römische  Mütze  bedeckt  das  Haupt, 
ein  Pelzkragen  Brust  und  Schultern, 
das  feine  Profil  zeigt  italienischen 
Typus.  Unten  steht  M.  TVLIO.  CICER. 

Homer.  — Ven.  Ak.  XXV,  no.  11, 
Rücks.  von  no.  9,  Passav.  no.  66.  Der 
Dichter  sitzt  zur  Rechten  gewandt,  die 
rechte  Hand  auf  seinem  Knie,  die 
Finger  der  Linken  trommeln  auf  dem 
Umschlag  eines  Buches.  Ein  Lorbeer- 
kranz schmückt  das  Haar.  Die  Augen 
sind  geschlossen,  der  Bart  kurz,  der 
Körper  in  einen  Mantel  mit  Kragen 
gehüllt.  Rechts  vom  Kopfe  eine  weniger 
ausgeführte  Copie  desselben.  Die  Ge- 
wandung zeigt  niederländischen  Cha- 
rakter, obgleich  die  Linienführung 
umbrisch  ist.  Unten  steht  HOMERO 
SMYRNAEO. 
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Am  Ende  des  15.  Jalirlmnderts  wurde  der  Palast  zu  ürbino 
durch  Guidubaldo  verschönert  und  erweitert;  aber  die  reiche  und 
werthvolle  Gemäldesammlung,  welche  von  Castighone  so  hoch  ge- 
priesen wird,  war  noch  nicht  geschaffen.*  Was  damals  von  den 


Plato.  — Ven.  Ak.  XXV,  no.  5, 
Kücks.  von  no.  15,  Passav.  no.  64.  Er 
sitzt  nach  links  gewandt,  das  Gesicht 
von  vorne  bärtig  mit  langem  welligen 
Haar  in  der  Art  Melozzos,  ein  offenes 
Buch  auf  dem  Schooss,  und  erklärt  den 
Text.  Die  Hände  sind  grob  und  kno- 
chig. ßechts  steht  in  Cursivschrift 
,A1  Molto  mag‘,  unten  PLATONI.  Das 
Original  im  Louvre  no.  511. 

Seneca.  — Yen.  Ak.  XXV,  no.  1, 
Eücks.  von  no.  19,  Passav.  no.  62.  Er 
sitzt  nach  links  gewandt,  den  Kopf 
in  der  Mantelkappe  und  hält  mit  der 
Hechten  ein  Buch  auf  dem  Knie,  das 
man  nicht  sieht.  Wie  in  allen  diesen 
Zeichnungen  ist  die  Ausführung  der 
Gewandung  peruginesk.  Unten  steht 
ANNAEO  SENECAE  COEDVE.  Das 
Original  im  Louvre  no.  510. 

Virgil.  — Ven.  Ak.  XXV,  no.  7, 
Eücks.  weiss,  Pass.  no.  67.  Er  blickt 
wieder  nach  rechts  gewandt;  in  den 
lockigen  Haaren  einen  Lorheerkranz, 
in  der  Linken  ein  Buch,  der  Charakter 
eher  italienisch  als  niederländisch. 
Unten  steht  P.  VEEG.  * MAEONI 
MANTVANO.  Das  Original  im  Louvre 
no.  508. 

Pietro  d’ Abano.  — ■ Ven.  Ak.  XXV, 
no.  3,  Eücks.  von  no.  17,  Pass.  no.  70. 
Nach  links  gewandt  in  einer  konischen 
Mütze  hält  er  mit  beiden  Händen  ein 
Buch,  bekleidet  mit  engem  Wams  und 
Mantel;  das  Haar  kurz,  Gesicht  glatt, 
ganz  in  umhrischem  Stil.  Die  Inschrift 
in  Cursivschrift  links  unten  ,Quintus 
Curtius‘  ist  eine  Fälschung,  denn  das 
Original  im  Louvre  no.  503  gieht  den 
Namen  PETEO  APONIO. 


Namenlos.  — Ven.  Ak.  XXV,  no.  15, 
Eücks.  von  no.  5,  Passav.  no.  63.  Ein 
bärtiger  Mann  mit  langem  Haar  und 
kurzem  Bart,  zur  Eechten  gewandt, 
hält  ein  geschlossenes  Buch  auf  dem 
Schooss  und  gesticulirt  mit  der  Eech- 
ten. Das  Haupt  bedeckt  eine  Mütze 
mit  hohem  ausgezackten  Eande;  ein 
Mantel  mit  Kragen,  der  am  Halse  ge- 
schlossen ist,  lässt  darunter  das  Wams 
sehen. 

Solon.  — Ven.  Ak.  XXXV,  no.  3, 
Pass.  no.  68.  Im  Mantel  nach  links 
gewandt,  auf  dem  Haupte  eine  Mütze 
mit  Schirm,  schlägt  er  die  Seiten  eines 
Buches  um.  Diese  Zeichnung,  welche 
ganz  unten  die  gefälschte  Inschrift 
ANAXAGOEA  trägt,  gleicht  in  der 
Ausführung  den  übrigen  und  ist  eine 
Copie  des  Solon  mit  unvollendetem 
Haar  im  Louvre  no.  509. 

Vittorino  da  Feltre,  — auf  der 
Eückseite  des  Vorigen,  ist  eine  Copie 
von  dem  Bilde  im  Louvre  no.  502. 
Ven.  Ak.  XXXV,  no.  3,  — ein  Mann 
in  einer  hohen  Mütze,  im  Profil  zur 
Linken  gewandt,  hält  ein  Buch. 

Passavants  Annahme  (S.  66),  dass 
diese  Zeichnungen  im  Jahre  1504  ent- 
standen seien , ist  offenbar  irrig. 
Eaphael  zeichnete  zu  jener  Zeit,  der 
Zeit  des  Sposalizio  von  Mailand,  in 
einem  ganz  anderen  Stil. 

* Baldi,  Descrizione  p.  53:  Di 
poche  pitture  e stucchi  e ornato  il 
Palazzo,  posto  mente  alla  grandezza 
sua,  il  che  forse  e nato  del  non  avere 
quel  principe  (Federigo  da  Montefeltro) 
avuto  Focchio  ad  altro  che  aff  eter- 
nitä  . . . ovvero  dalF  aver  lasciato  le 
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durch  die  Montefeltri  emsig  gesammelten  Schätzen  zu  sehen  war, 
ist  jetzt  ebensowenig  zu  unterscheiden,  wie  die  Meisterwerke,  welche 
die  Habsucht  Cesare  Borgia’s  im  Jahre  1503  entführte.* *  Die  Ge- 
mälde, welche  in  späteren  Zeiten  den  Palast  berühmt  machten, 
waren  noch  nicht  vorhanden.  Als  der  herzogliche  Haushalt  im 
Jahre  1631  aufgelöst  wurde,  ward  das  Erbe  der  Montefeltri  und 
Rovere  nach  Rom  und  Florenz  gebracht.  Ein  umfangreiches  In- 
ventar aus  dem  Jahre  1623  lässt  uns  erkennen,  dass  eine  grosse 
und  wichtige  Veränderung  in  der  Ausschmückung  des  Palastes 
Statt  gefunden  hatte,  f Die  Bibliothek  war  offenbar  ihres  alten 
Schmuckes  beraubt  und  die  Porträts  der  Gelehrten  waren  unparteiisch 
in  das  Dunj^el  entlegener  Magazine  oder  in  das  Licht  einer  ge- 
räumigen Halle  gebracht.  In  einer  weiten  und  prächtigen  Gallerie 
thronte  das  Bildniss  Francesco  Maria  des  Zweiten  über  einer  Ver- 
sammlung von  Herzogen,  Fürsten,  Feldherren,  Rednern  und  Heiligen 
und  Aristoteles,  Boethius,  Dante,  Plato,  Seneca,  Scotus,  Sixtus  IV 
und  Thomas  von  Aquino,  vielleicht  von  den  Tafeln  der  Bibliothek 
hierher  übertragen,  zierten  die  Wände  mit  ihrer  Gegenwart.  Zwei- 
hundert Ansichten  von  Städten  und  Ländern  schilderten  die  Gegen- 
den, welche  durch  die  Thaten  der  Helden  verherrlicht  waren.  In 
anderen  Sälen  waren  die  malerischen  Reichthümer  mancher  Jahr- 
hunderte angehäuft,  — eine  bunte  Sammlung  von  283  Porträts 
und  452  Compositionen  zahlreicher  Künstler.  Unglücklicherweise 
hat  ein  ungebildeter  Schreiber,  der  seinen  Fleiss  auf  Sammetvor- 
hänge und  Goldrahmen  verschwendete,  die  Namen  der  Autoren  ver- 
gessen. Aber  wir  entdecken  nach  einer  mikroskopischen  Unter- 
suchung sieben  Gemälde  von  Raphael,  darunter  eine  ,Madonna‘  und 
eine  , Heilige  Familie‘,  wahrscheinlich  die  ,Madonna  von  Orleans^ 
und  die  ,Madonna  mit  der  Palme‘,  Giorgiones  ,Uguccione  della 
Faggiola‘,  die  ,Marter  der  H.  Agatha^  von  Sebastian  del  Piombo 
und  achtzehn  oder  zwanzig  Gemälde  von  Tizian,  von  denen  jedes 
heutzutage  ein  Vermögen  werth  sein  würde.  Geringere  Meister 


dette  cose  a tempo  pin  opportuno. 
Delle  Statue  parimente  poco  se  ne  veg- 
gono  forse  per  la  medesima  ragione. 

* Ebenda  p.  56. 

Cr  owe,  Kapli.ael  I. 


f Inventario  di  Guardarobba,Mscr. 
in  der  Oliveriana  zu  Pesaro  no.  386, 
im  Anhang. 
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bilden  ein  kleines  Contingent,  in  welchem  Bassano,  Baroccio, 
Francia,  Palma  Yeccliio  und  Tintoretto  bervorragen.  Unter  den 
namenlosen  Schöpfungen  italienischer  Kunst  können  wir  die  Bild- 
nisse Federigos  und  Guidubaldos  erkennen,  ein  Gemälde  Pieros  della 
Francesca,  welchem  das  unwürdige  Schicksal  zu  Theil  wurde  als 
Tisch  in  einer  Bauernhütte  zu  dienen,  bis  es  in  unsern  Tagen  auf- 
gefunden und  in  Windsor-Castle  wieder  zu  Ehren  gebracht  wurde. 
Zahllose  Medaillen,  Miniaturen,  Gemmen  und  Reliefs  waren  in 
sicherem  Verschluss  bewahrt.  Einundzwanzig  Statuetten  füllten 
verborgene  Winkel,  und  dreiundzwanzig  Marmor büsten,  darunter 
eine  von  Donatello,  schmückten  mannigfache  Console;  von  Statuen 
aber  waren  kaum  ein  Dutzend  vorhanden  und  die  Hälfte  davon 
waren  zweifelhafte  Antike.  Man  hat  es  für  sehr  wünschenswerth 
gehalten  festzustellen,  welches  die  Werke  der  Sculptur  waren,  die 
mit  der  herzoglichen  Bibliothek  nach  Rom  wanderten,  und  hoffte, 
dass  wir  dadurch  einige  Aufklärung  über  die  Studien  Raphaels 
erhalten  würden;  allein  da  der  Palast  von  Urbino  augenscheinlich 
keine  werthvollen  Werke  der  classischen  Periode  barg,  war  es  un- 
möglich, dass  Raphael  in  dieser  Weise  die  Kunst  ausbildete,  die  er 
von  Perugino  erworben  hatte.  Wenn  er  sich  überhaupt  empfäng- 
lich zeigte  für  die  Formen,  welche  ihm  in  dem  Palaste  seines  Lehns- 
herren entgegentraten,  so  führte  ihn  die  Richtung  seines  Geschmackes 
auf  die  Werke  von  Justus  von  Gent,  Melozzo,  oder  Piero  della 
Francesca. 

Wir  werden  der  Versuchung  widerstehen  die  Orte  zu  beschreiben, 
welche  Raphael  bei  einer  Reise  von  Perugia  nach  Urbino  und  wie- 
der zurück  besuchen  konnte.  Wir  brauchen  uns  nur  zu  erinnern, 
dass  er  nach  der  Aussöhnung  mit  seiner  Stiefmutter  wahrschein- 
lich mit  Perugino  beschäftigt  war,  die  Ausführung  der  Fresken  in 
der  Halle  des  Cambio  zu  vollenden. 

Die  Halle  des  Cambio  verdient  unsere  Bewunderung  als  Beweis 
der  warmen  Frömmigkeit  eines  blutigen  Zeitalters  verklärt  durch 
den  Genius  Peruginos.  Wir  mögen  lächeln  über  die  Geldwechsler,  | 


,Geburt‘  und  ,Verklärung‘  schmückten  oder  mit  den  Propheten  und 
Sibyllen,  die  die  Zukunft  Christi  vorhersagten,  und  dabei  vergassen, 
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dass  sie  einst  aus  dem  Tempel  vertrieben  waren.  Die  Abbilder  der 
Tugenden  konnten  wobl  die  Eigenschaften  verkörpern,  welche  man 
von  Leuten  ihres  Grewerbe's  forderte,  aber  es  scheint  doch  hoch- 
müthig  oder  gesucht,  wenn  sie  als  Vorbild  für  ihre  Klugheit  die 
des  Cato^  Fabius  und  Sokrates  wählten,  für  ihre  Gerechtigkeit  die 
des  Camillus,  Pittakus  und  Trajan  und  für  ihre  Mässigung  oder  gar 
Tapferkeit  bei  Verlusten  die  des  Sicinius,  Leonidas,  Horatius  Codes, 
Scipio,  Perikies  und  Cincinnatus.  Doch  das  Publicum,  welches 
Gozzoli  und  Signorelli  lobte,  wenn  sie  die  Wände  der  Capellen  mit 
Scenen  aus  Dantes  Hölle  oder  Figuren  Petrarcas,  Dantes  und  Giottos 
schmückten,  mochte  sich  den  heiligenden  Einfluss  biblischer  Vor- 
würfe wohl  gefallen  lassen  an  einem  Orte,  der  dem  schmutzigen  Geld- 
erwerb gewidmet  war.  Es  ist  lange  Zeit  Sitte  gewesen  die  Schwächen 
des  Mittelalters  und  die  Tugenden  der  alten  Griechen  und  EÖmer 
oder  moderne  condottieri  und  classische  Heroen  einander  gegenüber 
zu  stellen  und  Perugia  selbst  mochte  sich  an  dem  Gegensätze  er- 
freuen zwischen  den  Gestalten  eines  Leonidas  und  Codes  und  denen 
der  ,Krieger‘  und  ,Gelehrten‘,  deren  Bildnisse  von  Domenico  Veneziano 
in  den  Hallen  des  Palastes  der  Baglioni  gemalt  waren.  Die  Zeichen 
des  Thierkreises  in  der  Wölbung  des  Cambio  waren  den  Lesern 
des  Astrolabiums  vertraut,  ehe  die  Wechsler  in  Perugia  einen 
grösseren,  wenn  auch  weniger  gewählten  Kreis  mit  ihnen  bekannt 
machten.  Die  Fama  sagt,  dass  sie  von  Kaphael  gemalt  sind,  nach- 
dem er  das  Herz  Peruginos  im  Sturm  genommen  hatte.  Seit  dem 
17.  Jahrhundert,  da  diese  Annahme  allgemein  war,  ist  kein  Docu- 
ment  gefunden,  das  sie  bestätigte  oder  widerlegte.  Wir  müssen 
jedoch  in  manchen  Dingen  dem  Zeugnisse  unserer  Sinne  glauben, 
und  die  Betrachtung  dieser  schönen  Personificationen  der  Planeten 
an  der  Wölbung  des  Cambio  führt  uns  nothwendig  zu  dem  Schluss, 
dass  sie  von  Raphael  und  Spagna  oder  von  Raphael  allein  ausge- 
fuhrt  sind.  Die  Composition  und  Zeichnung  dieser  Werke  sind  zu 
oft  beschrieben  als  dass  sie  weiterer  Erklärung  bedürften.  Es  wird 
genügen,  wenn  wir  sagen,  dass  der  Eindruck,  den  sie  auf  uns  machen, 
durch  nichts  Anderes  ausgelöscht  werden  kann  als  durch  eine  be- 
glaubigte Urkunde,  welche  die  Urheberschaft  Raphaels  leugnet. 
In  Ermangelung  einer  solchen  bleiben  wir  bei  dem  Glauben,  dass 
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ein  Künstler,  der  so  früh  im  Stande  war  in  der  Art  Peruginos  zn 
arbeiten,  den  Einfluss  und  den  Unterricht  Peruginos  schon  Jahre 
lang  vorher  genossen  haben  musste. 

Die  Schattirungen  des  Stiles,  welche  die  Cambio-Fresken  unter- 
scheiden, sind  deutlich  genug  ausgeprägt.  Die  vbllausgebildete 
perugineske  Kunst  in  den  biblischen  Darstellungen  und  der  wer- 
dende perugineske  Stil  in  den  ,Planeten‘  bilden  einen  Gregensatz 
wie  Mannesalter  und  Jugend  zweier  Glieder  derselben  Famihe.  Die 
gereifte  Erfahrung  des  Einen  zeigt  sich  in  der  sicheren  Kühnheit 
der  Ausführung,  die  Jugend  des  Anderen  in  der  zaghaften  Behand- 
lung und  dem  reichen  und  kleinlichen  Detail.  Allein  die  verhält- 
nissmässige  Unerfahrenheit  des  Schülers  ist  aufgewogen  durch 
Eigenschaften  höherer  Art.  Die  übermässig  dünne  und  trockene 
Körperbildung  wird  durch  die  classische  Anmuth  in  den  Köpfen, 
die  gewinnende  Reinheit  des  Gesichtsausdrucks  und  die  überraschende 
Feinheit  im  Bau  der  Glieder  und  Extremitäten  ausgeglichen.  Die 
Poesie  der  Jugend  und  die  Erfahrung  des  Alters  stehen  sich  einan- 
der gegenüber  und  die  Jugend  siegt  mit  ihrem  unwiderstehlichen 
Zauber. 

Es  war  seit  Giottos  Zeit  die  tägliche  Aufgabe  der  Maler  eine 
neue  und  geniale  Art  der  Composition  für  einen  engen  Cyclus 
von  Gegenständen  zu  finden,  welche  sich  unabänderlich  wiederholten, 
wie  die  Nachfrage  nach  Gemälden  wuchs.  Raphael  war  für  diese 
Aufgabe  in  einer  Schule  erzogen,  in  welcher  die  Abwechslung 
vielleicht  ungebührlich  verschmäht  wurde.  Aber  die  Ueberlegen- 
heit  seines  Genius  zeigt  sich  darin,  dass  seine  ersten  Versuche  sich 
durch  ihre  Verschiedenheit  auszeichnen,  während  ihr  Stil  noch  das 
Gepräge  Peruginos  bewahrt.  Ein  so  bedeutendes  Talent  verbunden 
mit  der  Raphael  eigenthümlichen  Empfindung  und  Anmuth  musste 
Perugino  veranlassen  seinen  Schüler  schon  sehr  früh  mit  der 
Composition  wie  mit  der  Ausführung  von  Gemälden  zu  betrauen. 
Es  ist  jedoch  natürlich  anzunehmen,  dass  Raphael  vor  dieser  Zeit 
die.  ganze  Arbeit  an  Altarbildern  übernahm,  für  welche  Perugino 
nur  die  Zeichnung  lieferte.  Gestützt  auf  die  allgemeine  Ueberein- 
stimmung  des  Urtheils  können  wir  die  Behauptung  wagen,  dass 
der  Jüngling  unter  diesen  Bedingungen  wenigstens  ein  Altarbild 
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von  Bedeutung  ausführte.  Wenn  zwei  solche  Namen  wie  die 
Peruginos  und  Raphaels  sich  auf  neutralem  Boden  begegnen,  konnte 
es  als  unsere  Pflicht  erscheinen  die  Gründe  ahzuwägen,  welche  für 
den  einen  oder  den  andern  sprechen.  Allein  wir  dürfen  uns  wohl 
des  umständlichen  kritischen  Apparates  üherheben  und  auf  Grund- 
erprobter  Argumente  behaupten,  dass  Raphael  eine  Skizze  für  die 
,Auferstehung‘  erhielt,  nach  welcher  er  das  vaticanische  Gemälde  in 
allen  Stücken  mit  eigener  Hand  ausführte.  Aus  zwei  Oxforder 
Skizzenblättern  können  wir  schliessen,  dass  Raphael  einmal  den 
Gedanken  hatte,  in  einer  Composition  dieser  Art  nach  Form  und 
Inhalt  ein  Originalwerk  zu  schaffen.*  Ebenso  weit  überlegen  den 
Schulcopien  in  praktischem  Wissen  wie  der  ,Mildthätigkeit  St.  Martins^ 
in  der  Behandlung  des  Nackten,  können  diese  Skizzen  einst  das 
Verlangen  Raphaels  gerechtfertigt  haben  den  eigenen  Weg  zur 
Freiheit  einzuschlagen.  Aber  wenn  ihn  auch  ein  solcher  Gedanke  vor- 
übergehend erfüllte,  so  unterwarf  er  sich  doch  bald  dem  mächtigeren 
Willen  Peruginos  und  es  genügt  zu  bemerken,  dass  die  ,Aufer- 
stehung‘  des  Vaticans  in  der  unvollkommenen  Zeichnung  und  der 
schwachen  Verkürzung  die  Unerfahrenheit  der  Jugend  verräth, 
während  uns  die  Lieblichkeit  der  Farbe  und  die  Frische  der 
Empfindung  einen  Vorgeschmack  von  der  Vollendung  gieht,  die 
wir  in  anderen  und  sicherer  authentischen  Gemälden  der  späteren 
Zeit  bewundern.  Nichts  ist  charakteristischer  als  die  Einfachheit 
des  Umrisses  oder  die  Feinheit  der  Zeichnung  in  den  Gelenken. 
Die  Hände  haben  immer  volle  Formen,  die  Finger  sind  kurz  und 
die  Nägel  bis  auf  die  Haut  beschnitten.  Die  Modellirung  ist  im 
Fleische  weich  und  rund,  doch  gleicherweise  reich  und  flach  in  den 
Gewändern.  In  allen  diesen  Dingen  verräth  die  ,Auferstehung^  die 


* Oxford  no.  12  aus  den  Samm- 
lungen des  Herzogs  vonAlva  und  des  Sir 
T.  Lawrence.  Silberstiftzeichnung  auf 
grauem  Papier,  hoch  123/g"  breit  8^/4''; 
ein  Wächter  sitzt  auf  seinem  Schilde, 
darüber  ein  fliehender  Wächter.  No.  13 
von  gleicher  Grösse ; unten  ein  liegen- 
der Krieger,  der  aufwärts  schaut,  oben 


eine  knieende  Figur  mit  einem  Stab  in 
der  Kechten  und  Etwas  gleich  einem 
Becher  in  der  Linken,  vielleicht  eine 
Studie  für  einen  Engel.  Vor  dem 
Knieenden  der  Entwurf  eines  Kopfes, 
Die  Lichter  auf  beiden  Blättern  sind 
mit  Weiss  angelegt. 
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Hand  Raphaels,  während  der  schlanke  Leib  des  Heilandes,  der  sich 
aus  dem  Grabe  erhebt,  den  Typus  Pernginos  zeigt,  welcher  jedoch 
Etwas  Yon  der  knöchernen  Magerkeit  Pinturicchios  angenommen 
hat.  Die  seltsame  Mischung  von  classischer  Gewandung  bei  den 
heiligen  Figuren  und  moderner  Tracht  bei  den  Wächtern  des  Grabes 
zeigt,  wie  Raphael  die  Gelegenheit  ergriff,  die  lustigsten  Farben 
einer  reichen  und  bunten  Palette  gegeneinanderzustellen.  In  jenen 
Tagen  der  erbittertsten  Kämpfe  konnte  jedes  Kind,  zu  Perugia  das 
getheilte  Schwarz,  oder  Roth  und  Weiss  der  Oddi  von  dem  Blau 
und  Roth  und  Grün  der  Baglioni  unterscheiden.  In  der  engan- 
liegenden Tracht  beider  Parteien  gab  es  malerische  und  prächtige  | 
Contraste  zwischen  der  rechten  und  der  linken  Seite  eines  Gliedes 
oder  zwischen  einem  Gliede  und  dem  andern.  Raphael,  der  ja  den 
Einen  wie  den  Andern  abwechselnd  verpflichtet  werden  konnte,  ver- 
mied es  verständiger  Weise  irgend  eine  Partei  genau  nachzuahmen. 
Doch  er  stimmte  die  Farben  in  den  Kleidern  seiner  Wächter  zu 
einer  wahrhaft  fröhlichen  Harmonie  und  stellte  mit  angeborenem 
Geschick  Grün  gegen  Fleischroth  und  Orange,  Rubin  und  Gelb 
oder  Stahl  gegen  Kupfer  oder  Bronze.* 

Mit  gleicher  Sorgfalt  und  vielleicht  vollständigerem  Erfolg 
führte  Raphael  einfachere  Compositionen  seines  Meisters  aus:  wir 
können  die  Zeit  eines  Contracts  für  ein  Triptychon  in  San  Fortunato  j 
zu  Perugia  aus  dem  Antheil  schliessen,  welchen  Raphael  an  seiner 
Ausführung  hatte.  Es  scheint  ausgemacht  zu  sein,  dass  auf  dem 
Mittelbilde  die  Jungfrau  mit  dem  Kinde,  auf  den  Seitentafeln  Sta. 
Maria  Magdalena  und  Sta.  Catharina  von  Alexandrien  dargestellt 
würden.  Man  wird  mit  einigem  Misstrauen  der  Ansicht  beitreten, 
dass  wir  ersteres  in  einem  kleinen  Bilde  von  halber  Lebensgrösse 
besitzen,  welches  im  Hause  der  Gräfin  Fabrizi  zu  Terni  Raphael 


* Born,  Gallerie  des  Vatican  no. 
XXIV,  vormals  in  S.  Francesco  zu 
Perugia,  später  nach  Paris  gebracht 
(1797)  und  1815  dem  Vatican  zurück- 
gegeben.  Es  ist  vor  seiner  Absendung 
nach  Frankreich  restaurirt  von  Fran- 
cesco Eomero.  S.  Giorn.  di  Erud.  p.235. 


Eine  andere  Darstellung  der  ,Aufer- 
stehung‘,  die  Eaphael  zugeschrieben 
wird,  befindet  sich  nach  einer  freund- 
lichen Mittheilung  des  Dr.  Bode  in  der 
Sammlung  der  Eossie  Priory.  Wir 
haben  sie  jedoch  nicht  gesehen. 
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zugesclirieben  wird,  die  anderen  beiden  als  Erbstücke  der  Sammlung 
des  Herzogs  von  Hortbumberland  zu  Alnwick.  Es  war  zu  Peruginos 
und  Signorellis  Zeiten  nichts  Ungewöbnlicbes,  dass  berühmte  Maler 
sich  verpflichten  mussten,  wenn  nicht  die  ganzen  Figuren  so  doch 
einige  Köpfe  auf  einem  Gemälde  selbst  zu  malen.  Wenn  aber  bei 
dieser  Gelegenheit  eine  Bedingung  der  Art  in  Peruginos  Vertrag 
i aufgenommen  war,  so  hat  er  sie  in  ungewöhnlicher  Weise  vernach- 
lässigt. Grade  die  Hand  Peruginos  können  wir  in  der  ,Jungfrau‘ 
zu  Terni  nicht  erkennen.  Sie  ist  kaum  mehr  als  eine  Verkleinerung 
einer  wohlbekannten  Gruppe,  die  uns  durch  die  Madonna  im  Vatican 
und  in  Sinigaglia  vertraut  geworden  ist.  Das  Christuskind  steht 
auf  dem  Schoosse  seiner  Mutter  und  hält  sich  an  ihrem  Schleier 
fest.  Die  Köpfe  Beider  sind  in  sentimentaler  Neigung  von  einander 
abgewandt.  Die  Ausführung  der  Theile,  in  welchen  die  Lichter 
mit  Gold  gehöht  sind,  ist  sorgfältig  und  ausführlich,  doch  diese 
Eigenschaften  entschädigen  uns  schwerlich  für  eine  merkliche 
Schwäche  in  der  Zeichnung  und  Schwere  der  Verhältnisse,  und  wir 
suchen  vergeblich  die  Schönheiten  des  Colorits  und  der  Modellirung, 
welche  Raphaels  Pinselführung  auszeichneten.  — Nach  einer  Zeich- 
nung der  H.  Catharina  in  den  Uffizien  könnten  wir  uns  dabei 
beruhigen  die  beiden  Heiligen  zu  Alnwick  Perugino  zuzuschreiben.* 
Doch  die  Anmuth  der  Behandlung  ist  Raphaels  würdig,  und  das 
Gemälde,  welches  nach  dieser  Zeichnung  gemacht  wurde,  ist  so 
lieblich  und  reich  in  der  Farbe,  dass  wir  uns  wohl  für  Raphael 
entscheiden  möchten.  Die  weiche  Zartheit  des  Ausdrucks  und  die 
einfache  leichte  Haltung  der  Heiligen,  welche  ein  Buch  in  der 
Linken  hält  und  die  Rechte  auf  das  Werkzeug  ihres  Martyriums 
legt,  fügen  sich  in  den  Umfang  der  raphaelischen  Kunst  jener 
Periode  ganz  ebenso  wie  die  schöne  Landschaft,  welche  den 
Hintergrund  bildet  nnd  obgleich  wir  die  ,Magdalena‘  weniger 
glänzend  und  anmuthig  finden  als  die  ,H.  Catharina^,  möchten 


* Uffizj  110.  408.  ~ Die  Heilige  | auf  dem  Bodeu  steht.  Der  Schleier, 
steht  nach  links  gewandt  mit  einer  welcher  im  Winde  hinter  ihr  flattert, 
Palme  in  der  linken  Hand.  Ihre  Hechte  I ist  sehr  anmuthig,  ebenso  hübsch  die 
ruht  auf  dem  zerbrochenen  B.ade,  das  I Hügel  und  Bäume  zur  Linken. 
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wir  doch  Beide  zu  den  frühsten  Werken  des  Meisters  von  ürbino 
rechnen.* 

Das  letzte  Werk  aus  dieser  Zeit,  in  welcher  Eaphael  noch  von 
den  Zeichnungen  Peruginos  abhängig  war,  die  ,Madonna  Diotalevi‘ 
zu  Berlin,  ist  besonders  beachtenswerth,  da  sie  die  Ueberlieferung 
der  Schule  Peruginos  mit  der  Kunstweise  seines  anmuthreichsten 
Schülers  vereinigt.  Eine  hohe  schlanke  langhalsige  Jungfrau  hält  ! 
das  Kind,  das  auf  ihrem  Schoosse  sitzt,  — mit  der  einen  Hand 
umfasst  sie  den  Leib  des  Heilandes,  die  andere  legt  sie  auf  die 
Schulter  des  Täufers;  Christus  segnet,  Johannes  empfängt  den  Segen,  [ 
das  Kreuz  im  Arm.  Das  ovale  Gesicht  der  Jungfrau  zeigt  die  | 
Eigenheiten  Raphaels:  die  gewölbten  Augenlieder,  den  gespitzten  ; 
Mund  und  das  kleine  Kinn,  und  zugleich  einen  Ausdruck  von  | 
Resignation  und  einen  Anflug  von  smorfla,  der  an  die  Typen  der 
älteren  Umbrier  erinnert.  Die  magern  und  knochigen  Hände  mit 
den  gekrümmten  Fingern  sind  eben  so  deutlich  peruginesk  wie  der 
Dickbauch  oder  die  männlichen  Füsse  und  Glieder  des  Christus- 
kindes und  die  derbe  Gestalt  des  kleinen  Johannes.  Der  Anbhck 
dieses  Bildes  führt  uns  auf  die  , Madonna  von  S.  Pietro  Martire‘ 
welche  Perugino  im  Jahre  1498  malte,  und  erweckt  unbestimmte 
Erinnerungen  an  das  Altarbild  Santis  in  S.  Francesco  zu  Urbino. 
Die  Art  und  Weise  aber,  wie  die  Formen  wiederholt  sind,  ist 
raphaelisch,  wenn  auch  die  Wiederholung  vielleicht  unvollkommen 


^ Alnwick,  aus  der  Sammlung 
Cammuccini.  — Terni,  Haus  der  Gräfin 
Fabrizi,  aus  Palazzo  Alfani  in  Perugia ; 
die  Jungfrau  mit  dem  Kinde  auf  einer 
Tafel,  hocli  18V2"  Heit  12 V4''.  Auf 
der  Eückseite  lesen  wir:  „Questo  qua- 
dro  la  fatto  mastro  Piero  da  Castello 
della  Pieve  anco  Perugino,  e Lorna- 
mento  fha  fatto  Antonio  TedescoH . . 
Doch  Eumohr  (Forschungen  III,  p.  74) 
undPassavant  (I,  55  und  II,  11)  schrei- 
ben es  Eaphael  zu.  — Quatremere  de 
Quincy  (Anmerkung  zu  p.  197  von 
Bogues  Ausgabe  des  Lebens  Eaphael, 
1S46)  giebt  an  Eaphael  die  Tafeln 


mit  Magdalena  und  Catharina,  welche 
dann  von  San  Fortunato  zu  Perugia 
(Constantini,  Guida  di  Perugia  p.  134) 
in  die  Sammlung  Cammuccini  zu  Eom 
gekommen  sind.  Passavant  (I,  55} 
erkennt  ebenfalls  die  Autorschaft 
Eaphaels  an,  während  Waagen  Spagna 
nennt.  Magdalena  ist  nach  rechts 
gewandt,  die  Hände  zum  Gebet  ge- 
faltet, Catharina  nach  links,  jede  aui 
einer  ganz  kleinen  Tafel.  Erstere 
trägt  ein  lackrothes  Gewand  und  einen 
blauen  Mantel,  die  Zweite  trägt  ein 
blaues  Gewand  und  einen  Mantel  mit 
rothen  Schatten  und  gelben  Lichtern. 
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ist.  Ausserdem  erkennen  wir  in  Raphaels  Weizen-Tönen  seine 
sorgsam  zarte  Pinselführung  und  seine  Lieblichkeit  der  Farbe: 
wir  sehen  den  Ausgangspunct,  von  dem  er  zu  der  Vollendung 
der  ,Jungfrau‘  von  Terranuova  und  des  ,Sposalizio‘  zu  Mailand 
gelangt  ist.* 


* Berlin,  Museum  no.  147,  auf 
Pappelholz,  hoch  0,69“,  breit  0,5“, 
gekauft  im  Jahre  1841/2  vom  Marquis 
Diotalevi  zu  Rimini,  in  dessen  Familie 
das  Bild  ein  Erbstück  war  undPerugino 
zugeschrieben  wurde.  Preis  980  Thlr. 
Johannes  hält  die  Arme  ehrfürchtig 
über  der  Brust  gekreuzt.  Der  Hinter- 
grund mit  dem  niedrigen  Horizont 
einer  entfernten  Landschaft  erinnert 
an  den  der  ,Madonna‘  von  Pavia  in 
der  Londoner  Nationalgallerie.  Das 
Bild  hat  gelitten,  die  Umrisse  sind 
durch  Abblättern  und  Ausbessern  be- 


schädigt, und  an  einigen  Stellen  hat 
die  Modellirung  durch  Abreiben  ver- 
loren. Das  Letztere  gilt  besonders 
von  dem  linken  Auge  der  Jungfrau 
und  dem  Umriss  der  Wange  des  Chri- 
stuskindes, ersteres  bezieht  sich  auf 
zwei  Flecken  auf  dem  Leib  und  Bein 
des  Heilandes.  Das  Blau  ist  verdorben, 
die  Gewänder  sind  hoch  aufgetragen 
gegen  den  niederen  Auftrag  des  Flei- 
sches. Die  Gestalt  des  Nimbus  ist  die 
altherkömmlich  umbrische.  Man  ver- 
gleiche Peruginos  ,Madonna‘  vom  Jahre 
1498,  no.  35  in  der  Gallerie  zu  Perugia. 
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In  den  ersten  Jahren  von  Raphaels  Aufenthalt  zn  Perugia 
herrschte  die  Partei  der  Baglioni  in  der  Stadt  ohne  Widerstand. 
Giuido  und  seine  fünf  Kinder,  Astorre,  Morgante,  Gismondo,  Marc 
Antonio  und  Gentile  theilten  die  Annehmlichkeiten  der  Macht  mit 
Ridolfo  und  seinen  Söhnen,  Troilo,  Giovan-Paulo  und  Simonetto. 
Aber  Guido  war  das  Haupt  des  Geschlechtes,  obwohl  seinem  Einfluss 
geheimer  Widerstand  geleistet  wurde  durch  eine  wilde  Bande  von 
Verwandten,  welche  seinen  Neffen  Grifone  als  Führer  anerkannte. 
Diese  übermächtig  gewordene  Familie  von  Häuptlingen  zu  beherr- 
schen war  nicht  leicht  und  Guidos  Ansehn  beruhte  im  Wesentlichen 
auf  der  Furcht.  Der  Knabe,  welcher  einen  Haufen  Knechte  führte 
und  seine  Stärke  nach  der  Zahl  seiner  Jahre  zu  schätzen  lernte, 
der  Jüngling,  der  seine  Tage  in  Raubzügen  verbrachte,  der  Mann, 
der  seine  Dienste  dem  Meistbietenden  verkaufte  und  heute  für  die 
focht,  die  er  morgen  bekämpfte,  sie  hielt  kein  anderes  Gesetz  in 
Zucht  als  das  der  Gewalt  oder  des  Nutzens,  und  Guido  herrschte, 
weil  er  nützen  konnte  und  ebenso  mitleidlos  wie  reich  und  mächtig 
war.  Doch  bei  all  den  Vortheilen,  welche  Alter  und  Stellung  ihm 
gaben,  wusste  Guido  wohl,  dass  keine  Bande  der  Verwandtschaft 
oder  des  Blutes  stark  genug  sein  würden,  den  Dolch  des  Sohnes 
von  der  Kehle  seines  Vaters  abzuwenden  oder  das  Schwert  eines 
Knaben  vom  Herzen  seines  Bruders,  wenn  ein  Gewinn  von  dem 
Verbrechen  zu  erwarten  war. 

Unter  solchen  Zuständen  begann  das  sechszehnte  Jahrhundert 
in  Perugia.  Die  Bevölkerung  kroch  vor  ihren  Unterdrückern  und 
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ergriff  begierig  jede  Grelegenheit  sieb  zu  vergnügen.  Bei  der  Er- 
öffnung der  Börsenballe,  des  Cambio,  riefen  die  Geldwechsler  der 
Stadt  den  Himmel  an  sie  zu  beschützen  und  enthüllten  dem 
staunenden  Volke  die  Meisterwerke  Peruginos.*  Astorre  Baglione, 
welcher  mit  Lavinia  Colonna  verlobt  war,  machte  die  Vorbereitungen 
zu  einer  Hochzeit,  welche  Malern  und  Baumeistern  reichhehe 
Beschäftigung  gab.f  Aber  in  weiter  Ferne  zogen  am  politischen 
Horizont  Wolken  herauf,  die  sich  bald  zu  einem  rasenden  Unwetter 
zusammenballten,  und  auf  Fest-  und  Freudentage  folgten  Stunden 
des  Mordens  und  Plünderns. 

Die  Vorbereitungen  zu  Astorres  Heirath  waren  der  Gelegen- 
heit vollkommen  würdig.  Ein  Triumphbogen  war  auf  dem  Markte 
von  Perugia  errichtet  und  geschmückt  mit  den  Siegen  Astorres, 
von  kunstvollen  Händen  auf  Leinwand  gemalt.  Um  die  Hochzeits- 
gäste vor  den  Strahlen  der  brennenden  Sonne  zu  schützen,  war  ein 
grosses  Tuch  über  den  Platz  gespannt,  die  Braut  wurde  mit  Reiter- 
aufzügen feierlich  eingeholt  und  die  Hochzeit  durch  Gelage,  Tanz 
und  Waffenspiel  gefeiert.  4^  Raphael  erfreute  sich  damals,  wie  wir 
annehmen  dürfen,  der  günstigen  Gelegenheit,  seine  Talente  als  Maler 
öffentlich  zu  zeigen.  In  den  dürftigen  Annalen  der  Zeit  finden  wir 
seinen  Namen  nicht  mit  dem  geringsten  Vorgang  dieses  Schau- 
gepränges verknüpft,  aber  ohne  Zweifel  hat  er,  wenn  er  Müsse 
hatte,  dem  Begebniss  beigewohnt.  Die  Häupter  der  Baglioni  er- 
hielten unbestimmte  Kunde  von  einer  Verschwörung  während  des 
Verlaufes  der  Festlichkeiten  und  ihre  Spione  berichteten  ihnen,  dass 
die  Gefahr  nur  hinausgeschoben  war;  allein  als  der  Ausbruch 
erfolgte,  Grifone  mit  einer  Bande  von  Verschwörern  die  Flitter- 
wochen Astorres  grausam  unterbrach  und  daran  ging  seine  Ver- 
wandten abzuschlachten,  Hessen  sie  sich  unerklärHcher  Weise  über- 


* S.  Jahrbuch  der  Wechsler  von 
Perugia  1500:  „Propitius  esto  nella 
revolutioue  Yesu  a noie  del  millecinque- 
cento  che  incarnasti  a nostra  redemp- 
tione“.  Griornale  di  Erud.  Artistica 
III,  p.  32. 

t 1500,  28  Giugno.  „Magnificus 


Dom.  Astor  de  balleonibus  uxorem 
duxit“.  1,  2,  3 Luglio.  „Per  le  splen- 
dide nozze  non  se  sedde  Dastor  bagli- 
one, et  ut  brevihus  utar,  tanto  appa- 
rato  a Proscia  mai  se  vedde“.  Ihid. 

4:  Matarazzo,  Cronaca  w.  o. 
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raschen.*  Astorre  wurde  ermordet,  da  er  sich  von  seinem  Bett 
erhob,  vergeblich  geschützt  vor  den  tödtlichen  Streichen  durch  die 
Hingabe  seines  Weibes.  Guido,  Gismondo,  Simonetto  fielen  nach 
einander.  Die  Körper  der  Erschlagenen  wurden  ausgezogen  und 
in  die  Strassen  geschleift,  wo  sie  später  auf  Bahren  ausgestellt 
wurden:  Astorre  „wie  ein  alter  Eömer  in  seinem  Blute“,  Simonetto 
„trotzig  und  kühn  im  Tode  wie  im  Leben“.  Grifones  Mutter, 
Atalante,  und  seine  Frau  Zenobia  flüchteten  auf  ein  Landhaus  und 
weigerten  dem  Sohne,  der  sie  vergebens  um  Verzeihung  anflehte, 
jede  Unterredung.  Mit  dem  Klang  ihrer  Flüche  in  den  Ohren 
musste  er  sich  zurückziehen  um  das  Begräbniss  seiner  Opfer  an- 
zuordnen. Aber  die  Vergeltung  kam  schnell.  Giovan-Paulo,  der 
sich  in  der  Nacht  gerettet  hatte,  sammelte  unterwegs  Anhänger, 
erlangte  einige  Hülfe  bei  Vitelozzo  von  Gitta  di  Castello  und 
marschirte  mit  einer  Truppe  von  800  Mann  auf  Perugia  und  es 
gelang  ihm  sofort  in  die  Stadt  einzudringen.  Wie  er  anritt  und 
das  Thor  von  Due  Porte  stürmte,  wird  seine  Gestalt  verglichen 
mit  der  des  heihgen  Georg  in  voller  Rüstung  auf  seinem  Streitross 
daher  sprengend.  Er  traf  Grifone  an  der  Ecke  einer  Strasse,  aber 
er  verschmähte  es  dem  Mörder  seiner  V erwandten  entgegenzutreten 
und  liess  ihn  durch  sein  Gefolge  niederhauen.  Ein  allgemeines  Morden 
. säuberte  die  Stadt  von  den  Verschwörern  und  überschwemmte  den 
Marktplatz  mit  Blut.  Bei  dem  Klange  der  Waffen  verliessen  Atalante 
und  Zenobia,  die  Mutter  und  die  Frau  Grifones,  ihren  Zufluchtsort  und 
zogen  langsam  durch  die  Strassen,  bis  sie  ihren  Sohn  und  Gatten 
fanden,  blutend  aus  zahllosen  Wunden.  Atalante  beugte  sich  über 
ihren  sterbenden  Sohn  und  flehte  ihn  an,  den  Urhebern  seines  Todes 
zu  vergeben.  Ein  Wort  der  Verzeihung  kam  von  seinen  Lippen, 
ein  stiller  Druck  der  Hand  und  er  hatte  ausgeathmet.  Am  nächsten 
Tage  nahm  Giovan-Paulo  Besitz  vom  Palast  der  Baglioni,  welcher 
Grifone  gehört  hatte.  Die  entweihte  Cathedrale  von  San  Lorenzo 
wurde  mit  Wein  gereinigt  und  Atalante  that  ein  Gelübde,  vielleicht 
grade  damals,  dass  sie  dem  Gedächtniss  ihres  Sohnes  einen  Altar 
weihen  und  ihn  mit  einem  Gemälde  der  Grablegung  schmücken 


Dies  Blutlbad  geschah  im  Jahre  1500  den  15.  Juli,  s.  Matarazzo. 
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wollte,  welches  ein  Meisterwerk  Raphaels  werden  sollte.  Die 
Scenen,  welche  Raphael  damals  miterlehen  konnte,  sind  vielleicht 
verkörpert  in  dem  Heliodor  der  vaticanischen  Stanzen.  Das  Vor- 
bild für  den  heiligen  Greorg  der  Eremitage  erkennen  wir  in  Giovan- 
Paulo  wie  er  durch  die  Thore  von  Perugia  stürmte.  Aber  die 
Erinnerungen  dieser  tragischen  Ereignisse  hafteten  im  Geiste 
Raphaels  in  anderer  und  mehr  dramatischer  Form.  Er  mochte  des 
Astorre  gedenken,  welcher  nackt  auf  dem  Boden  lag  „gross  wie 
ein  alter  Römer“,  als  er  die  starre  Gestalt  eines  tadten  Mannes  in 
der  Gallerie  zu  Oxford  zeichnete,*  oder  desselben  Astorre,  wie  er 
auf  die  Strasse  niedergelegt  wurde,  als  er  den  biegsamen  Körper 
in  der  Kreuzabnahme  der  Albertina  zu  Wien  skizzirte.f  Er  mochte 
sich  der  Trauer  der  Atalante  und  Zenohia  bei  dem  Begräbnisse 
Grifones  erinnern,  als  er  die  zahlreichen  Entwürfe  für  die  ,Grah- 
legung^  zeichnete,  deren  Mannigfaltigkeit  zusammengefasst  ist  in 
dem  Meisterwerke  des  Palazzo  Borghese.  Die  Leichname  selbst  rief 
er  sich  ins  Gedächtniss  zurück  hei  der  glänzenden  Zeichnung  der 
Birchall-Sammlnng,  auf  der  ein  Krieger  einen  Leichnam  auf  den 
Boden  neben  andere  legt,  welche  in  ihren  Grabtüchern  ruhen. T 
Jede  dieser  Skizzen  nuJ  Zeichnungen  steht  in  unmittelbarem  Zu- 
sammenhang mit  der  Tragödie  von  Perugia,  mit  Atalante,  welche 
die  ,Grahlegnng‘  bestellte,  und  Raphael,  welcher  sie  malte. 

Die  Eindrücke,  welche  ausserordentliche  Ereignisse  bei  den 
Augenzeugen  hinterlassen,  sind  verschieden  nach  der  Fähigkeit  der 
Individuen  die  Dinge  ins  Auge  zu  fassen  und  sie  zu  verbildlichen. 
Ein  junger  Maler  konnte  manche  Vorfälle  ans  den  Kämpfen  der 
Baglioni  in  gutem  Gedächtniss  mit  sich  hernmtragen  und  war  doch 
nicht  im  Stande  ihnen  eine  feste  Gestalt  zu  gehen.  Wir  brauchen 
daher  nicht  überrascht  zu  sein,  wenn  Raphael  mit  achtzehn  Jahren 
unvermögend  war  die  Scenen  zu  schildern,  welche  seine  Erinnerung 
festhielt,  und  erst  gereiftes  Können  ihn  befähigte  sie  wiederzugeben. 


* Oxford,  Universitäts  - Gallerie 
no.  38. 

t Wien,  Albertina.  Zeichnung 
auf  der  Rückseite  einer  Charitas, 
welche  der  von  der  Predella  der 


Grablegung  in  Palazzo  Borghese  ähn- 
lich ist. 

4;  Sammlung  Rogers  und  Birchall 
— ausgestellt  zu  Manchester.  Pass, 
no.  453.  9V2''  hoch,  breit. 
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In  der  bescliränkten  Erfahrung  seiner  Studienjahre  lag  für  ihn  eine 
Reihe  von  unüberwindlichen  Hindernissen.  Aber  in  dem  Masse 
seines  Vermögens  konnte  er  seinen  Empfindungen  Ausdruck  geben: 
und  in  dem  , Morde  der  unschuldigen  Kinder‘,  mit  dem  er  das 
Venezianische  Skizzenbuch  zierte,  scheint  sich  wiederzuspiegeln, 
was  damals  in  seinem  Geiste  arbeitete.  Wir  fühlen  bei  der  Be= 
trachtung  der  Raphaelischen  Zeichnungen,  dass  sein  Schatz  von 
Liebenswürdigkeit  schier  unerschöpflich  ist,  aber  wir  erwarten  kaum 
die  Einfalt,  welche  er  in  dieser  Composition  offenbart.  Die  ein^ 
fachsten  Formen  der  Leidenschaft  sind  die,  welche  er  zuerst  dar- 
stellt. Ein  Krieger  bückt  sich,  um  seinen  Dolch  in  das  Herz  eines 
Säuglings  zu  stossen,  welcher,  unbewusst  der  Gefahr,  auf  dem 
Schoosse  seiner  Mutter  liegt.  Sie  sitzt  auf  dem  Boden  ohne  eine 
Anstrengung  zu  machen  den  Streich  abzuwehren,  und  ihre  Furcht 
ist  dadurch  ausgedrückt,  dass  sie  sich  die  Ohren  zuhält.  Ein  anderer 
Krieger  zückt  sein  Schwert  gegen  eine  Frau,  welche  er  bei  den 
Haaren  gefasst  hat.  Das  Kind  auf  ihren  Armen  erfüllt  die  Luft 
mit  seinem  Geschrei,  sie  aber  schreitet  gemächlich  fort,  indessen 
eine  dritte  Mutter  ihren  Schuh  nach  dem  Kopf  des  Kriegers  wirft. 
Man  hat  richtig  bemerkt,  „dass  Mörder  und  Opfer  von  gleicher 
Unschuld  erfüllt  sind  und  Schwert  und  Dolch  gezogen  werden,  als 
wenn  sie  nicht  die  Absicht  hätten  zu  verwunden“.*  Es  ist  klar, 
dass  der  jugendliche  Sinn  Raphaels  den  tödtlichen  Ernst  eines 
Mordstreiches  nur  schwer  vergegenwärtigen  kann;  allein  in  der 
Stellung  der  Krieger  kann  man  den  Keim  einer  Augenblicks- 
bewegung erkennen,  welcher  sich  später  zu  den  edlen  Formen  des 
Stichs  von  Marcantonio  entfaltet.  Nichts  kann  bezaubernder  sein 
als  die  Reinheit  der  Linien  oder  die  Gewandtheit  des  Federstriches 
in  der  Schattirung,  wenn  nicht  vielleicht  die  Einfalt,  welche  hier 
die  zarte  Seele  des  Künstlers  verräth.f 

Von  demselben  Geiste  wird  Raphael  zu  ähnlichen  Ergebnissen 
geführt  bei  Vorfällen  anderer  Art.  Wenn  wir  annehmen  dürften. 


* Charles  Blanc  in  Gazette  des  Rückseite  von  no.  17.  Feder-  und 
Beanx  Arts  IV  (1859)  p.  202.  Umhra-Zeichnung.  Passavant  no.  24. 

f Venedig,  Akad.  XXVII,  no.  14. 
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dass  der  Löwe,  welcher  in  einem  Zwinger  im  Palast  der  Baglioni 
gehalten  wurde,  in  der  Verwirrung  ausbrach  und  nach  den  Hügeln 
über  dem  Tiherthal  floh,  so  können  wir  uns  vorstellen,  dass  das 
hungrige  Thier  auf  seinem  Wege  einen  Mann  anfiel,  während  ein 
Schäfer  auf  dem  Gipfel  eines  Abhangs  dessen  unbewusst  seine  Sack- 
pfeife blies.  Raphael  hat  einen  Vorfall  dieser  Art  ausgeführt.  Er 
zeichnet  den  Löwen  brüllend  über  dem  Manne,  der  auf  dem  Boden 
hegt  und  aufschreit,  wie  er  den  Athem  des  Thieres  und  den  Druck 
seiner  Tatzen  auf  seiner  Brust  fühlt;  ein  treuer  Hund  hellt  ver- 
gebens nach  Hülfe.  Der  Schäfer  bläst  und  seine  Schafe  weiden 
unbekümmert  auf  dem  Rasen  des  Abhanges.  Raphael  hat  niemals 
Etwas  gezeichnet,  das  wahrer  und  natürlicher  gewesen  als  dieser 
Schäfer  und  seine  Heerde,  und  er  hat  niemals  Etwas  erdacht,  das 
unwahrer  gewesen  wäre  als  dieser  Löwe  und  seine  Beute.  Sein 
Geist  kann  die  Tiefe  des  Schreckens,  den  eine  solche  Lage  ein- 
flössen müsste,  noch  nicht  ergründen.  Die  Furcht  ist  in  dem 
Zusammenzucken  der  Mienen  und  der  Hand  gemalt,  während  sie 
in  der  seltsamen  Lage  der  Beine  und  des  Körpers  nicht  zu  Tage 
tritt.  Die  Anzeichen  augenblicklicher  Lähmung,  welche  ein  solcher 
Angriff  hervorhringen  würde,  sind  weder  angedeutet  noch  aus- 
gedrückt und  doch  ist  diese  Zeichnung  eine  der  schönsten,  welche 
Raphael  während  seiner  Lehrzeit  vollendet  hat.* 

Inzwischen  zeigte  sich  Raphaels  Vielseitigkeit  in  anderen 
Zeichnungen  von  überraschender  Verschiedenheit.  Die  liebliche 
Figur  eines  Engels,  in  leichten  Gewändern  mit  fliegenden  Bändern 
auf  einer  Wolke  schwebend  und  Blumen  streuend,  erinnert  uns  an 
die  anmuthigen  Allegorien  des  Cambio,  f Ein  anbetender  Engel, 
welcher  mit  beiden  Händen  einen  Reif  hält,  ist  ein  Vorläufer  der 


* Venedig,  Akad.  XXVII,  no.  13. 
Rückseite  von  no.  16.  Passavant  no,33. 
Feder-  und  Umbra-Skizze. 

t Berlin,  Museum;  aus  der  Samm- 
lung Pocetti.  Feder-  und  Umbra- 
Skizze,  lavirt  mit  gelblichen  Schatten- 
Die  Figur  ist  vollständig  und  wendet 
sich  zur  Linken  mit  ausgebreiteten 


Flügeln  und  Armen,  Laubwerk  in  bei- 
den Händen.  Derselbe  Gedanke  ist  in 
einer  späteren  Zeichnung  des  Vene- 
zianer Skizzenbuches  ausgeführt,  zu- 
letzt in  der  heiligen  Familie  von  1518 
im  Louvre.  In  der  Ecke  unten  links 
sitzt  ein  beschwingter  Cherub  auf 
einer  Wolke. 


80 


FEDERZEICHNUNGEN. 


Cap.  III. 


himmlisclien  Wesen,  welche  die  Luft  auf  der  Kirchenfahne  zu  Cittä 
di  Castello  erfüllen.* * * §  Ein  geflügeltes  Seepferd,  ein  decorativer 
Schwan,  eine  Schildkröte  und  Arabesken  von  Schlangen  zur  Seite 
einer  Medusenmaske  erinnern  zugleich  an  die  Wechsler  zu  Perugia 
und  die  Stanzen  des  Vatican.f  Ein  „Bacchus“  in  den  Uffizien, 
von  Raphael  in  perugineskem  Stil  gezeichnet,  zeigt  mehr  als  die 
gewöhnliche  Anmuth  Raphaels  und  giebt  mit  antiker  Einfachheit 
die  ganze  nackte  Gestalt  eines  jugendlichen  Gottes  wieder,  der  zur 
Erde  blickt  und  auf  seinem  Haupte  eine  Yase  trägt.  4^  Einige 
Blätter  des  Venezianischen  Skizzenbuches  sind  mit  akademischen 
Studien  angefüllt,  welche  so  treu  nach  der  Natur  gezeichnet  sind 
wie  der  „Bacchus“  nach  dem  idealen  Typus  der  Griechen.  Ein 
Mann,  von  hinten  gesehen,  schaut  sich  um,  nach  dem  Klang:<  der 
Doppelflöte  aufwärts  schreitend, § während  ein  anderer  Mann,  eben- 
falls blasend,  in  rascher  Bewegung  vorüber  tanzt;  ||  ein  Schäfer  in 


* Venedig,  Akad.  XXIV,  no.  4, 
Kückseite  von  XXIV,  no.  6.  Passav. 
no.  26.  Federskizze  leicht  mit  Umbra 
lavirt.  Die  Gewandung  ist  hier  nicht 
so  leicht  wie  hei  der  vorhergenannten 
Zeichnung.  Die  Art  der  Behandlung 
ist  so  kühn,  dass  man  auf  eine  spätere 
Zeit  als  die  der  Kirchenfahne  zu  Cittä 
di  Castello  schliessen  möchte,  allein 
die  Erfahrung  lehrt  uns,  dass  die  Kühn- 
heit und  Freiheit  einer  Skizze  in  dem 
ausgeführten  Gemälde  theilweise  ver- 
loren gehen. 

f Venedig,  Akad.  XXIV,  no.  6. 
Eückseite  von  XXIV,  no.4.  Pass.  no.  21. 
Federskizze,  das  Medusenhaupt  nach 
rechts. 

4:  Florenz,  Uffizj  no.531.  Schwarze 
Kreide  mit  Flocken  weiss  lavirt.  Ganze 
Gestalt  in  Profil  nach  links. 

§ Venedig,  Akad.  XXIII,  no.  13, 
Rückseite  von  XXIII,  no.  3.  Pass, 
no.  76.  Bei  dem  Umriss  eines  Armes 
neben  der  Figur  kann  man  zweifel- 


haft sein,  ob  er  von  derselben  Hand 
wie  der  Flötenbläser  gezeichnet  ist. 
Doch  die  Linien  sind  raphaelesk.  Die 
Verkürzung  des  rechten  Beines  ist 
meisterhaft  wie  die  Angabe  der  Mus- 
keln sorgfältig  und  sauber.  Man  ver- 
gleiche den  Flötenbläser  in  Signorellis 
Pan,  Berlin,  Museum  no.  79  A. 

II  Venedig,  Akad.  XXVI,  no.  2. 
Rückseite  von  XXVI,  no  14.  Pass.  no.31. 
Der  Kopf  ist  hier  verdeckt  durch  den 
erhobenen  linken  Arm.  Der  magere 
musculöse  Körperbau  ist  mit  der  Ener- 
gie Signorellis  wiedergegeben,  während 
das  Studium  eines  Fusses  auf  der 
rechten  Seite  des  Blattes  mehr  an 
Peruginos  Stil  erinnert.  Das  Detail 
ist  überall  genau  und  richtig,  in  der- 
selben Weise  wie  das  Detail  einer 
Hand  in  kleiner  Lebensgrösse,  welche 
die  innere  Fläche  mit  allen  Runzeln 
und  Falten  zeigt.  Venedig,  Akad. 
XXIII,  no.  14.  Rückseite  von  XXIII, 
no.  4.  Passav.  no.  86. 
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zerlumpter  Kleidung  spielt  die  Sackpfeife.*  Simson  bricht  mit  dem 
Griffe  eines  Athleten  des  Löwen  Kinnbacken  ;f  ein  muskulöser 
m ckter  Mann  steht  nachdenklich  und  ernsthaft,  die  Arme  über  der 
Brust  gekreuzt.  Die  Modelle  sind  in  jedem  Falle  verschieden. 
Manche  erinnern  an  Signorelli,  besonders  an  seinen  Flötenbläser 
in  dem  , Triumph  des  Paff  zu  Berlin.  Simson  ist  eine  Mischung 
von  Signorelli  und  Pollajuolo,  der  nackte  Mann  mit  gekreuzten 
Armen  scheint  eine  Copie  von  Pollajuolo  selbst.  4:  Alle  diese  Zeich- 
nungen offenbaren  die  Fähigkeit  und  Gewandtheit  eines  jugendlichen 
Genius,  dessen  Erziehung  umbrisch  gewesen,  der  sich  aber  bemüht 
die  Kraft  der  grösseren  Florentiner  zu  erwerben.  Seine  Skizzen 
sind  mit  der  Feder  Umrissen  und  modellirt  im  Stile  Peruginos. 
Die  Lebendigkeit  dieser  Gestalten,  die  meisterhafte  Wiedergabe  der 
Formen  sowie  die  feine  Biegsamkeit  des  Federstriches , durch 
welche  sie  sich  auszeichnen,  sind  Beweise  von  einer  umfassenden 
Beobachtungsgabe  und  einem  treu  festhaltenden  Gedächtniss.  Aber 
der  perugineske  Stil  ist  nur  ein  Medium,  durch  welches  wir  den 
Einfluss  der  florentiner  Meister  erkennen,  deren  Zeichnungen  ohne 
Zweifel  in  Peruginos  Vorrath  vorhanden  waren. 

Während  Raphael  in  dieser  Weise  seine  Zeit  eingehenden 


* Venedig,  Akad.  XXV,  no.  12, 
Eücks.  von  XXV,  no.  10.  Pass.  no.  27. 
Profil  zur  Linken.  Hier  findet  sich 
wieder  zur  rechten  Seite  des  Schäfers 
das  Studium  eines  Armes  mit  der  Hand, 
welches  fast  zu  schwach  für  Eaphael 
erscheint.  Eine  Copie  dieser  Zeich- 
nung wird  in  der  Oxforder  Gallerie 
no.  2 Eaphael  zugeschriehen. 

t Venedig,  Akad.  XXVI,  no.  3. 
Eücks.  von  XXVI,  no.  13.  Pass.  no.  35. 
Simson  zur  Linken  gewandt  setzt  das 
rechte  Knie  auf  den  Eücken  des  Löwen 
und  öffnet  den  Eachen  mit  beiden 
Händen.  Diese  vortreffliche  Zeichnung 
im  Stile  Pollajuolos  gleicht  dem  Bilde 
einer  antiken  Gemme,  welchem  ein 
neues  Leben  verliehen  ist  durch  einen 
Appell  an  die  Natur.  Hier  sehen  wir 

Crowe,  ßaphaol  I. 


keine  Spur  von  umbrischer  Zartheit. 
Die  Linien  sind  peruginesk,  aber  das 
Vorbild  ist  florentinisch.  Es  wird  da- 
durch wahrscheinlich,  dass  Perugino 
seinen  Schüler  florentiner  Zeichnungen 
copiren  liess. 

4;  Venedig,  Akad.  XXVI,  no.  13. 
Eücks.  von  XXVI,  no.  3.  Pass.  no.  36. 
Kahlköpfiger  Mann  in  Profil  zur  Eech- 
ten.  Der  Umriss  gleicht  einer  von 
Lionardos  Illustrationen  zur  ,Propor- 
tion‘.  Aber  der  Stil  gleicht  sehr  dem 
des  Pollajuolo  in  seiner  berühmten 
Zeichnung  im  Louvre  (drei  Nackte), 
gezeichnet  „Antonij  Jacobi“,  etc.  und 
wir  können  annehmen,  dass  hier  eine 
Copie  nach  Pollajuolo  in  Perugia  ge- 
macht ist. 

6 
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Studien  widmete,  stand  er  nocli  unter  dem  Befehl  der  Vorgesetzten, 
denen  er  nach  Pflicht  und  Gewohnheit  untergeben  war.  Er  durfte 
sicherlich  nicht  die  Arbeit  eines  Gehülfen  vernachlässigen,  wenn 
sein  Meister  das  Atelier  leitete.  Solange  er  für  sich  oder  seine 
eigene  Ausbildung  arbeitete,  stand  ihm  frei  zu  thun,  was  ihm  gefiel, 
sonst  aber  war  er  genöthigt  seine  Gedanken  ausschliesslich  mit  den 
Gegenständen  zu  beschäftigen,  mit  deren  Ausführung  Perugino 
beauftragt  war.  Dieser  Zwang  führte  natürlicherweise  zu  einer 
geistigen  Abhängigkeit,  in  welcher  der  Kreis  der  Ideen,  in  dem  er 
sich  bewegte,  sozusagen  identisch  wurde  mit  dem  des  Künstlers, 
der  seinen  Unterricht  leitete.  In  früheren  Tagen  war  sein  Gemüth 
erfüllt  gewesen  von  den  Schönheiten  der  Compositionen,  mit  denen 
Perugino  die  Predellen  zu  Fano  schmückte.  Jetzt  verweilte  er  mit 
liebevoller  Verehrung  bei  den  Werken,  welche  in  rascher  Folge 
die  Zeit  seines  Lehrers  in  Anspruch  nahmen.  Bemerkte  er,  dass 
Perugino  sich  des  ,Sposalizio‘  von  Orcagna  erinnerte,  als  er  dieselbe 
Geschichte  für  die  Brüderschaft  von  St.  Joseph  zu  Perugia  com- 
ponirte?  Seine  lebendige  Erinnerung  an  dies  Meisterwerk  zeigte 
sich  deutlich  in  seiner  späteren  Behandlung  desselben  Vorwurfs  zu 
Gitta  di  Castello  und,  als  Perugino  sich  entschloss  die  ,Krönung  der 
J ungfrau‘  für  San  Francesco  zu  Perugia  zu  malen,  trug  sich  Raphael 
mit  derselben  Legende  in  Vorbereitung  für  ihre  Wiederholung  in  dem 
Altarbilde  des  Vatican.  Er  entwarf  in  Gedanken  die  ,Dreieinigkeik 
und  die  ,Kreuzigung‘  zu  Gitta  di  Gastello,  nachdem  er  die  älteren 
Skizzen  und  Gartons  Peruginos  gesehen.  Doch  innerhalb  der  üb- 
lichen Formen,  welche  die  Malerei  jener  Tage  ausgebildet  hatte, 
sehen  wir  Raphael,  obwohl  achtsam  auf  die  Anweisung  Peruginos, 
immer  bemüht  an  den  Schöpfungen  seines  Meisters  zu  bessern. 

Unter  den  Jugendarbeiten  Raphaels  giebt  keine  vollständiger 
die  Empfindungs weise  Peruginos  wieder  als  die  ,Madonna  Solly‘ 
im  Museum  zu  Berlin.  Die  Jungfrau  sitzt  in  einer  Landschaft  und 
liest  in  einem  Gebetbuch,  während  das  nackte  Ghristkind  auf  ihrem 
Schosse  seine  Aufmerksamkeit  zwischen  den  Seiten  des  Buches  und 
einem  gefangenen  Finken  theilt.  Das  breite  Gesichtsoval  der  Jung- 
frau, welches  Züge  von  ausserordentlicher  Feinheit  umschreibt,  und  die 
grosse  Hand  mit  den  kurzgeschnittenen  Nägeln  sind  ebenso  getreu 
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nach  dem  Modell  Peruginos  geformt,  wie  der  plumpe  Körper  und 
der  verkürzte  Rundkopf  des  Kindes.  Dass  in  Ausdruck  und  Be- 
wegung noch  die  Fülle  zarter  Anmuth  fehlt,  welche  die  Werke 
Raphaels  kennzeichnet,  ist  nicht  unerklärlich.  Die  Eigenheit  des 
Schülers  in  der  technischen  Ausführung  zeigt  sich  in  einer  gewissen 
Annäherung  an  jene  Email-Töne,  welche  ganz  besonders  raphaelisch 
genannt  werden  können : wir  finden  sie  in  der  That  in  der  glänzenden 
Luft  und  den  sanften  Abhängen  des  Hintergrundes,  in  dessen  zarter 
Ausführung  die  Bäume  sich  ahhehen  von  dem  bräunlichen  Grrund 
oder  dem  Himmel  darüber;  aber  wir  vermissen  sie  einigermassen 
in  den  undurchsichtigen  Fleischtönen,  welche  neben  den  hochauf- 
getragenen  Farben  der  Grewandschatten  in  Vertiefungen  liegen. 
Was  ausserdem  die  Hand  Raphaels  verräth,  ist  eine  minutiöse 
Anwendung  von  Groldlichtern  und  eine  Erinnerung  an  Santi,  welche 
in  dem  Gemälde  nachklingt  trotz  seiner  allgemeinen  Aehnlichkeit 
mit  Peruginos  früheren  Werken.* 

Als  eine  Probe  seines  eigenen  Könnens  und  seiner  Fähigkeit 
die  Ueberlieferung  bei  Seite  zu  setzen  hat  Raphael  späterhin  ein 
Paar  Kinder  belauscht  und  in  einer  Skizze,  welche  jetzt  im  Louvre 
aufbewahrt  wird,  Umriss  und  Bewegung  derselben  festgehalten, 
wie  eins  von  ihnen  auf  allen  Vieren  kriechend  seinen  Gespielen 
auf  den  Kopf  schlägt.  Der  angegriffene  Knabe  sitzt  verzweifelt 
auf  dem  Boden  und  schreit,  indem  er  seine  kleinen  Finger  ins 
Auge  drückt.  Auf  der  Rückseite  der  Skizze  hat  Raphael  das 


Berlin,  Museum  no.  141,  halbe 
Lebensgrösse,  auf  Pappelbolz,  hoch 
0,52“,  breit  0,38“;  bekannt  als  , Ma- 
donna Solly‘,  da  es  mit  der  Sammlung 
Solly  im  Jahre  1821  erworben  wurde. 
Wir  bemerken  die  Abwesenheit  von 
Verjüngung  in  den  Händen,  die  flüssige 
Beschaffenheit  der  Fleisch-Töne,  in 
welchen  die  Farben  nicht  durchaus  den 
Absichten  des  Künstlers  nachkommen. 
Der  Stern  auf  dem  hellen  blauen  Man- 
tel, der  dicke  Stoff  des  rothen  Futters, 
der  Gegensatz  von  Schwarz  und  Gold 


in  dem  Gebetbuch,  sind  alles  Er- 
innerungen an  die  älteren  Schulen 
ebenso  wie  die  dünnen  Schleier  um  das 
Haupt  der  Jungfrau  und  den  Leib  des 
Kindes.  Das  Jesuskind  hält  in  seiner 
rechten  Hand  den  Faden,  mit  welchem 
der  Finke  in  seiner  Linken  gefesselt 
ist.  Die  Zeit  ist  mit  dem  Bilde  übel 
umgegangen,  die  Goldlichter  sind  fast 
abgerieben.  Das  Gemälde  Peruginos, 
an  das  wir  hier  denken,  ist  das  Altar- 
bild von  1494  zu  Cremona. 
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weinende  Kind  in  einen  Jesnsknaben  auf  seiner  Mutter  Knie  ver- 
wandelt. Tbränen  und  Jammer  sind  in  Frieden  und  Grebet  ver- 
kehrt. Aber  die  Haltung  und  die  Formen  sind  beibehalten,  während 
Züge  und  Gestalt  der  Jungfrau  nach  denen  des  Berliner  Bildes 
wiederholt  und  zu  einer  so  anmuthigen  und  zarten  Erscheinung 
umgebildet  sind,  wie  sie  Pefugino  niemals  erdacht  hat.  Die  Louvre- 
Skizze  ist  freier  und  reiner  raphaelisch  als  die  Madonna  Solly. 
Das  Haupt  der  Jungfrau  ist  mehr  nachdenklich  geneigt  und  aus 
der  vollen  zur  Drei-Yiertel- Ansicht  gewendet.  Das  Kind  sieht 
nicht  hinauf,  sondern  herab  auf  das  Gebetbuch.*  Die  Landschaft 
ist  weiter  und  einfacher.  Wir  brauchen  nicht  anzunehmen,  dass 
Raphael  alles  dieses  grade  in  dem  Augenblicke  machte,  als  er  an 
der  ,Madonna  mit  dem  Finken‘  arbeitete,  aber  die  nahe  Yerwandt- 
schaft  der  Louvre-Skizze,  welche  niemals  als  Gemälde  ausgeführt 
ist,  mit  der  ,Madonna  Connestabile‘  und  ähnlichen  Bildern,  in 
welchen  das  Buch  ein  leitender  Zug  ist,  zeigt  uns,  wie  lange  und 
wie  beständig  Raphael  über  ein  Thema  nachdachte,  dessen  Urbild 
er  im  Atelier  Peruginos  gefunden  hatte. 

Innere  Beweise  können  darauf  führen,  dass  Raphael  die  , Jung- 
frau mit  dem  Finken^  nach  einer  Zeichnung  Peruginos  bildete,  aber 
die  Wahrscheinlichkeit  dieses  Umstandes  verringert  sich,  wenn  wir 
erfahren,  dass  sein  nächstes  Werk  derselben  Art  auf  seiner  eigenen 
Zeichnung  beruhte.  In  der  Albertina  zu  Wien  wird  eine  Skizze 
auf  bewahrt,  in  welcher  Raphael  den  Stil  Peruginos  und  Pinturicchios 
mit  dem  seinen  verquickt  hat.  St.  Hieronymus  und  St.  Franciscus 
stehen  in  Andacht  neben  der  Jungfrau,  welche  das  Kind  auf  ihrem 
Schosse  wartet,  während  es  in  einer  Schriftrolle  liest,  f Raphael 
hat  diesen  Entwurf  in  einem  Bilde  des  Berliner  Museums  aus- 


* Louvre.  Feder-  und  Umbra- 
Skizze  auf  beiden  Seiten  eines  Blattes 
(s.  Taf.  II  u.  III). 

f Wien,  Albertina.  Die  Jungfrau 
ist  bis  zu  den  Knieen  sichtbar,  St. 
Hieronymus  zur  Linken,  St.  Franciscus 
zur  Eecbten.  Die  Zeichnung  ist  unter 
dem  Namen  Peruginos  katalogisirt. 
Wie  viele  von  Eaphaels  Werken,  erin-  [ 


nert  sie  zugleich  an  Pinturicchio  und 
Perugino,  und  zwar  am  meisten  an 
Ersteren  in  dem  Umriss  des  Christkin- 
des und  seinem  krausen  Haar,  welches 
ihm  einen  eigenthümlichen  Charakter 
verleiht.  Ausserdem  aber  macht  die 
ganze  Zeichnung  den  Eindruck,  als  ob 
Eaphael  einen  Stich  Martin  Schöns 
gesehen  hätte;  unter  keinen  Umstän- 
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gefülirt  und  nur  die  Haltung  und  Bewegung  des  Kindes  in  die  des 
Segnens  verändert.  Ein  kahlköpfiger  Mönch  stellt  St.  Franciscus 
dar,  St.  Hieronymus  trägt  einen  Bart  und  einen  Cardinaishut  mit 
Bändern.  Zwei  Kirchen  im  Hintergründe  deuten  den  Beruf  der 
Heiligen  an,  deren  Namen  auf  den  theilweise  abgeriehenen  Heiligen- 
scheinen eingegraben  sind.  Die  milde  Freundlichkeit  ihrer  Gesichter, 
die  eigenthümliche  Gestalt  der  Hände  bei  der  Jungfrau  und  die 
breiten  Formen  des  Kindes  sind  alle  typisch  für  Peruginos  Kunst, 
aber  die  zarte  Erscheinung  und  die  edlen  Züge  Marias,  welche 
sowohl  im  Umriss  wie  in  dem  lieblichen  Ausdruck  der  heiligen 
Jungfrau  auf  der  Krönung  des  Yatican  gleicht,  das  bunte  Polster 
oder  vergoldete  Ornament , welches  den  Einfluss  Pinturicchios 
verräth,  und  eine  unbestimmte  Erinnerung  an  Giovanni  Santi  in 
der  ganzen  Gruppe  lassen  uns  den  Schüler  aller  drei  Meister 
erkennen.* 

Wir  dürfen  annehmen,  dass  Baphael,  während  er  diese  Jugend- 
werke schuf,  den  grössten  Theil  seiner  Zeit  im  Atelier  Peruginos 
zubrachte,  welches  in  den  Räumen  des  Hospitals  der  Misericordia 
zu  Perugia  gelegen  war.f  Er  lebte  demnach  in  täglichem  Verkehr 


den  kann  siePerugino  oder  Pinturicchio 
zugeschrieben  werden.  Vgl.  Lippmanns 
treffende  Ausführung:  Kafaels  Ent- 
wurf zur  Madonna  del  Duca  di  Terra- 
nuova.  Berlin  1880,  p.  2. 

* Berlin,  Museum  no.  145,  halbe 
Lehensgrösse,  auf  Pappelholz,  hoch 
0,34“,  breit  0,29“.  Aus  der  Samm- 
lung Borghese  verkauft  im  Jahre  1829 
an  den  König  von  Preussen  von  dem 
Grafen  von  der  Ropp.  Der  üble  Zu- 
stand des  Gemäldes  (Restaurationen 
an  Gesicht  und  Bart  d.  H.  Hieronymus 
und  an  dem  rechten  Bein  und  linken 
Fuss  des  Kindes)  können  eine  strenge 
Kritik  veranlassen  die  Originalität  des 
Gemäldes  zu  bezweifeln.  Die  Oberfläche 
hat  nicht  mehr  die  vollkommene  Mo- 
dellirung  Raphaels,  aber  es  spricht 
doch  noch  Manches  zu  Gunsten  seines 


Namens.  Das  Christuskind  erinnert  an 
das  Santis  in  der  , Madonna'  von  Sta. 
Croce  zu  Fano.  — Eine  schwarze 
Kreidezeichnung  von  dem  Kopf  des 
H.  Hieronymus  im  Museum  zu  Lille 
(No.  709)  ist  dort  als  eine  Original- 
studie Raphaels  für  dies  Gemälde 
katalogisirt,  hat  aber  keinen  Anspruch 
auf  Echtheit. 

f „Adi  primo  de  marzo  1504  fior. 
cinque  . . . a lo  spedale  de  la  miserichor- 
dia  che  so  (no)  per  achonto  de  flor.  octo 
pegione“.  Perugino  hatte  zwei  grosse 
Räume  im  Hospital  der  Misericordia  — 
vom  1.  Januar  1501  an  — auf  12  Jahre 
gemiethet.  Archivio  del  Cambio  in 
Giornale  di  Erud.  Tose.  III,  p.  25. 
Für  diese  Zeit  ist  also  die  Ueberliefe- 
rung  ohne  Begründung,  nach  welcher 
sein  Atelier  in  der  Via  Deliciosa  lag. 
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mit  dem  grossen  umbrisclien  Meister  und  war  zugegen,  als  Baccio 
d’Agnolo  ankam,  welcher  Perugino  beredete  ihm  für  einen  Vertrag 
Bürgschaft  zu  leisten  und  ihn  mit  Zeichnungen  für  die  Chorstühle 
von  San  Lorenzo  zu  versehen.*  Wir  können  uns  denken,  wie  er 
die  Fortschritte  des  ,Sposalizio‘  von  Caen  und  der  ,Madonna‘  von 
Pavia  beobachtete,  welche  beide  um  diese  Zeit  vollendet  wurden. 
Wir  können  auch  nicht  zweifeln,  dass  ihm  eine  Abwechslung  in 
seiner  täglichen  Beschäftigung  vergönnt  war,  indem  er  Perugino 
oder  seinen  Greschäftstheilhaber  auf  einige  ihrer  weiten  Reisen 
begleiten  durfte.  Perugino  und  Pinturicchio  waren  beide  im  Sommer 
1502  nach  Siena  berufen,  Ersterer  ein  Altarbild  für  Mariano  Chigi 
zu  liefern.  Letzterer  die  Bibliothek  des  Andrea  Piccolomini  auszu- 
malen. Pinturicchio  verpflichtete  sich  am  29.  Juni  das  Grewölbe 
und  die  Wände  der  Bibliothek  mit  Frescogemälden  zu  schmücken, 
wobei  die  Cartons  von  ihm  ausgeführt,  die  Köpfe  von  ihm  selbst 
in  Fresco  vollendet  sein  sollten.  Zweihundert  Ducaten  wurden  aus- 
gezahlt, fernere  hundert  für  Perugia  versprochen,  sobald  Pinturicchio 
heimgehen  würde  um  Materialien  anzuschafPen  und  Gehülfen  zu 
werben,  f Perugino  zeichnete  seinen  Vertrag  innerhalb  eines  Jahres 
eine  ,Kreuzigung‘  zu  vollenden  am  4.  August  in  Gegenwart  des 
Bildhauers  Antonio  Barile  und  des  Malers  Brancatio  di  Gherardo. 
Das  Gemälde  sollte  die  Capelle  Chigi  in  Sant’  Agostino  zu  Siena 
zieren  und  den  gekreuzigten  Heiland  nebst  acht  Heiligen  darstellen. 
Eine  Predella  sollte  Gegenstände  enthalten,  welche  dem  Hauptbilde 
angepasst  wären,  und  eine  Skizze,  die  vor  der  Zeichnung  des  Ver- 
trages eingeliefert  war,  wurde  von  Chigi  angenommen  vorbehalt- 
lich späterer  Revision.  Beide  Contracte  waren  ausgefertigt  und 
durch  Zeugen  unterschrieben  zu  Siena  und  Perugino  blieb  dort  bis 


* Die  Zeit  dieser  Vorgänge  ist 
1501 — 2.  Mariotti  (Lettere  Pittoriche 
p.  167—8)  sagt  1502;  aber  die  Ver- 
träge sind  thatsäcblich  datirt  Perugia 
den  27.  März  1501  und  den  1.  October 
1502  (Rossi  in  Giornale  di  Erud.  Tosc.I, 

p.  121). 

f Vertrag  Pinturicchio  s,  datirt  den 
29.  Juni  1502  zu  Siena,  in  G.  Milanesi: 


Documenti  Senesi  III,  p.  9 ff.  Es  ist 
wichtig  diese  Worte  des  Vertrages  im 
Sinne  zu  behalten:  „Sia  (Pinturicchio) 
tenutö  fare  li  disegni  delle  istorie  di 
sua  mano  in  cartoni  et  in  muro“. 
Er  war  verpflichtet  die  Cartons  zu 
zeichnen  und  auf  die  Wände  zu  über- 
tragen, aber  nicht  die  Zeichnungen  für 
die  Cartons  selbst  zu  machen. 
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zum  Ende  der  ersten  Woche  des  September,  dann  kehrte  er  nach 
Perugia  zurück.  Er  mag  diese  Zeit  dazu  benutzt  haben  einige 
Haupttheile  des  ihm  anvertrauten  Werkes  zu  malen.  Bei  seiner 
Ankunft  zu  Perugia  gegen  dön  10.  September  übernahm  er  einen 
Auftrag  für  ein  doppeltes  Altarbild  zu  San  Francesco  del  Monte 
mit  der  Verpflichtung  auf  der  einen  Seite  desselben  mehrere  Figuren 
zu  Füssen  eines  Christus  in  Relief  und  auf  der  andern  Seite  eine 
, Krönung  der  Jungfrau^  zu  malen.  Auch  hier  wurden  vorläufige 
Entwürfe  den  Patronen  des  Altars  zur  Genehmigung  unterbreitet 
und  für  die  Ausführung  der  Maler  bestimmte  Anweisungen  gegeben.* 
Anstatt  jedoch  mit  seiner  Arbeit  vorzugehen,  begab  sich  Perugino 
nach  Verlauf  von  drei  Wochen  nach  Florenz,  wo  er  gegen  Anfang 
October  ankam,  und  blieb  das  folgende  Jahr  in  der  toscanischen 
Hauptstadt,  f Ob  die  Zeichnung  zu  der  Kreuzigung  in  Siena  von 
Raphael  geliefert  ist,  bleibt  ungewiss.  Ebenso  ist  zweifelhaft,  ob 
Raphael  den  Auftrag  erhielt  das  Bild  des  Mariano  Chigi  zu  vollen- 
den. Aber  es  ist  Nichts  in  dem  Bilde,  das  die  Mitwirkung  von 
Peruginos  Schüler  ausschliesst,  mögen  wir  das  schöne  reine  Colorit 
ansehen,  oder  die  Gesichtszüge  und  Gestalten  der  Heiligen,  die  mit 
einigen  Abänderungen  auf  der  ,Kreuzigung‘  von  Cittä  di  Castello 
wiederkehren.  J 

Der  vollendete  Carton  für  die  ,Krönung‘  von  S.  Francesco  del 
Monte,  den  wir  zuletzt  in  der  Sammlung  des  Dr.  Wellesley  zu 
Oxford  sahen,  rechtfertigt  durchaus  die  Meinung,  dass  seine  Aus- 
führung Raphael  zu  danken  ist,§  wahrend  das  Gemälde,  jetzt  in 


Mariotti,  Lett.  Pitt.  p.  164. 
f S.  den  Contract  vom  1.  October 
1502,  in  welchem  Perugino  sich  ver- 
pflichtet Baccio  d’Agnolo  mit  Zeich- 
nungen für  die  Chor  Stühle  von  S. 
Lorenzo  zu  Perugia  zu  versehen. 
Mariotti,  Lett.  Pitt.  p.  168;  ferner  den 
Brief  F.  Malatestas  an  Isahella  Gonzaga 
in  Braghirollis  Beiträgen  zum  Giornale 
di  Erud.  Tose.  II,  p.  160,  wo  die  An- 
wesenheit Peruginos  in  Florenz  am 
24.  October  1502  bezeugt  ist. 


4:  Es  ist  zu  beachten,  dass  das 
Gesicht  der  H.  Monica,  die  Hände 
Magdalenas  und  der  Kopf  des  Evan- 
gelisten in  dem  Altarbilde  zu  Siena  ihr 
fast  vollständiges  Gegenstück  finden  in 
dem  Gesichte  der  Magdalena,  den  Hän- 
den und  dem  Kopf  der  Jungfrau  in  der 
,Kreuzigung‘  von  Cittä  di  Castello 
(Earl  Dudley). 

§ Frühere  Sammlung  Wellesley, 
Oxford.  Carton  hoch  15V2",  breit 
IIV2".  Feder-  und  Biesterzeichnung, 
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der  Gallerie  zu  Perugia,  in  Rücksicht  auf  Zeichnung,  Formen  und 
Farben  eine  schwächere  Hand  verräth  als  die  wir  den  geschickteren 
Schülern  Peruginos,  Raphael  nicht  ausgenommen,  Zutrauen  dürfen. 
Einzelne  Theile  lassen  jedoch  die  Beihülfe  von  Peruginos  besten 
Gehülfen  voraussetzen  und  einige  Figuren  erinnern  an  das  ,Sposalizio‘ 
zu  Mailand,  während  andere  ihr  Gegenstück  in  der  ,Kreuzigung‘ 
des  Earl  Dudley  finden.* 

Peruginos  Contract  mit  Mariano  Chigi  handelt  ins  Besondere 
von  einer  Predella,  welche  leider  nicht  erhalten  ist.  Die  Predellen 
wurden  nicht  so  sorgfältig  aufhewahrt  wie  die  Altarbilder,  zu  denen 
sie  gehörten,  und  wir  suchen  vergeblich  nach  denen  des  ,Sposalizio‘ 
zu  Caen,  der  ,Kreuzigung‘  und  ,Krönung‘  zu  San  Francesco  del  Monte. 
Doch  die  Erhaltung  vereinzelter  Predellen  Peruginos  lässt  uns  er- 
warten, dass  wir  noch  einmal  in  dieser  Richtung  Entdeckungen 
machen  werden;  und  unter  andern  kleinen  Werken  dieser  Art  finden 
sich  ein  oder  zwei  von  besonderem  Interesse  für  die  Geschichte 
Raphaels  in  dem  Palast  des  Grafen  Connestabile  Staffa  zu  Perugia. 
Das  erste  stellt  die  ,H.  drei  Könige^  dar,  das  zweite  die  ,Geburt‘  und 
beide  sind  in  Tempera  gemalt.  In  dem  ersten  sitzt  die  Jungfrau  zur 
Rechten  unter  der  Vorhalle  eines  Tempels,  das  Kind  steht  segnend 
auf  ihrem  Knie.  Joseph  lehnt  auf  seinem  Stahe,  während  der  älteste 
der  Magier  im  Vordergründe  einer  Landschaft  kniet  und  sein 
Geschenk  darbringt;  der  zweite  und  dritte  König  und  drei  Personen 
ihres  Gefolges  in  der  enganliegenden  umbrischen  Tracht  bilden 
zur  Linken  eine  hübsche  Gruppe. 

In  der  ,Gehurt‘  kniet  die  Jungfrau  vor  dem  Christkinde,  dessen 
nackte  Gestalt  von  einem  Engel  auf  einem  Saumsattel  gehalten 
wird,  während  Joseph  und  zwei  Hirten  im  Gebet  zur  Linken  knieen; 


mit  Weiss  gehöht,  sehr  beschädigt  und 
ahgeriehen,  zeigt  aber  noch  die  Hand 
eines  jugendlichen  Künstlers,  welcher 
sich  durch  die  Sorgfalt  und  zugleich 
Schüchternheit  auszeichnet,  die  wir  zu 
dieser  Zeit  an  Eaphael  bemerken. 

* Dies  Bild  ist  jetzt  in  der  Gallerie 
zu  Perugia.  Seine  Ausführung  mag  den 
vereinten  Kräften  Baphaels,  Spagnas 


und  Anderer  zu  danken  sein.  Ein 
grosser  Nachtheil  für  das  Altarbild 
ist  das  Tempera-Bindemittel,  mit  wel- 
chem es  gearbeitet  ist.  Die  Figuren 
haben  Lebensgrösse.  Die  Magdalena 
in  den  beiden  , Kreuzigungen'  ist  iden- 
tisch, nur  umgekehrt;  auch  findet  sich 
grosse  Aehnlichkeit  in  den  Figuren  der 
Jungfrau  und  des  Evangelisten. 
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zur  Rechten  sieht  man  Ochs  und  Esel,  und  eine  Hügellandschaft 
mit  schwachbelauhten  Bäumen  bildet  den  Hintergrund  des  Gremäldes. 
In  beiden  Bildern  findet  sich  eine  Zartheit  der  Empfindung,  welche 
der  Raphaels  verwandt  ist.  Wir  sehen  hier  eine  ausgesprochene 
Neigung  die  entwickelten  Formen  des  männlichen  Körpers  zu  ver- 
meiden und  sich  an  jugendliche  Modelle  zu  halten,  welche  sich 
durch  schlanke  hagere  Bildung  auszeichnen.  Die  Feinheit  der 
Gresichtszüge  bildet  einen  eigenthümlichen  Gegensatz  gegen  die 
starken  Gelenke  und  Extremitäten.  Eine  gewisse  Steifheit  und 
Schüchternheit  zeigt  sich  in  der  Angabe  der  Bewegung  und  der 
Augenblickshandlung.  Aber  diese  Eigenthümlichkeiten,  von  denen 
Raphael  auch  im  Mailänder  ,Sposalizio‘  nicht  ganz  frei  ist,  werden 
aufgewogen  durch  Heiterkeit,  Einfalt  und  anmuthige  Erfindung, 
welche  um  so  reizender  sind  als  die  Mängel  in  den  kleinen  Figuren 
der  Predellen  weniger  deutlich  zu  Tage  treten  wie  in  den  grossen 
der  ,Krönung‘  zu  Perugia.* 

Einmal  nur  im  Laufe  seiner  künstlerischen  Thätigkeit  hat 
Perugino  den  Packsattel  in  einem  Altarbilde  angebracht  und  es 
ist  bemerkenswerth,  dass  es  in  der  ,Madonna‘  zu  Pavia  geschah, 
dem  bedeutendsten  von  allen  seinen  Werken,  welches  die  moderne 
Kritik  mit  dem  Namen  Raphaels  verknüpft  hat.  Während  er  aber 
Bedenken  trug  das  Kind  auf  den  Sitz  zu  setzen  und  es  nur  an 
den  Sattel  sich  anlehnen  Hess,  gab  er  den  Rest  der  Composition 
vollkommen  wie  die  Predella  Connestabile.  Er  stellte  die  Engel 
hinter  das  Kind  und  zur  Seite  die  knieende  Jungfrau.  Die  Zeich- 
nung des  Meisters  ist  mit  allem  Geschick  eines  gereiften  Talentes 
durchgeführt,  die  des  Schülers  ist  spielender  und  anmuthiger,  aber 
weniger  vollendet  in  der  Ausführung.  Welches  von  den  Beiden 
ist  zuerst  entstanden?  Wir  besitzen  nur  eine  Zeichnung  zur 
,Madonna‘  von  Pavia  und  diese  stanmit  unverkennbar  von  Perugino.f 


Perugia,  Palazzo  Connestabile 
Staffa.  Kleine  Gemälde  in  Tempera. 
Die  ,H.  drei  Könige'  sind  besser  aus- 
geführt als  die  , Geburt'.  Im  ersten 

Bilde  ist  das  reine  liebliche  Gesicht  der 


Jungfrau  durch  eine  Beschädigung  an 
der  Wange  entstellt. 

f British  Museum.  S.  Geschichte 
der  italienischen  Malerei  IV,  p.  235. 
Ein  anderer  Entwurf  zu  derselben 
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Raphaels  Skizzen  zu  Oxford  bieten  den  ersten  Entwurf  und  den 
A^ollendeten  Carton  für  die  Predella  Connestabile.  Auf  einem  Blatte 
mit  Miniatur-Studien,  welche  ohne  Ordnung  über  das  Papier  ver- 
streut sind,  sehen  wir  die  Jungfrau  das  Kind  auf  ihren  Knieen 
anbetend,  während  eine  dritte  Person  vorwärts  kommt,  als  wenn  sie 
Etwas  darhrächte;  weiter  oben  findet  sich  das  Fragment  einer  Figur, 
der  Kopf  eines  Mannes,  eine  Frau,  die  sich  umsieht,  ein  Hirte, 
welcher  neben  einem  Kissen  kniet,  an  dem  ein  Christkind  ruht. 
In  der  oberen  Ecke  links  ist  eine  Kirche  gemalt  mit  hohem  Thurm 
und  Kuppel  umgeben  von  einer  Mauer  mit  Thürmen  und  Zinnen, 
zu  welcher  eine  Stufenreihe  hinanführt,  was  uns  noch  jetzt  an  die 
malerische  Lage  von  Castel  Durante  erinnert.  Glanz  unten  auf  dem 
Blatte  stehen  die  Worte  in  Raphaels  Handschrift:  ,Carissimo‘  und 
,Carissimo  quanto  frateloS  Grade  darüber  sieht  man  das  Christ- 
kind auf  einem  Sattel  sorgsam  gehalten  von  dem  kleinen  Johannes.* 
Eine  andere  Zeichnung  derselben  Sammlung  zeigt  das  Kind  aul 
dem  Sattel,  bewacht  wenn  auch  nicht  gehalten  von  Johannes, 
dessen  Sorge  die  Jungfrau  übernommen  hat,  welche  zur  Rechten 
kniet  und  ihre  rechte  Hand  auf  die  Schulter  des  Kindes  legt.f 
Der  hübscheste  Gedanke  in  dem  ersten  Entwurf  der  Gruppe  ist  hier 
aufgegeben,  wahrscheinlich  weil  man  sich  den  kleinen  Johannes 
nicht  gut  in  einer  Scene  vorstellen  konnte,  welche  mit  der  Flucht 
nach  Egypten  unmittelbar  verknüpft  war.  Die  endgültige  Gestaltung 
des  Gegenstandes  finden  wir  auf  einem  kleinen  Carton,  der  für  die 
Ausführung  in  der  Predella  Connestabile  durchstochen  ist,  — eine 
reizende  Zeichnung,  in  welcher  ein  lieblicher  Engel  mit  gekräuseltem 
Haar  Fuss  und  Schulter  eines  schönen  Kindes  hält  und  ehrerbietig 
auf  die  Jungfrau  blickt,  die  betend  vor  ihm  kniet,  während  Joseph 


Gruppe  mit  besonderen  Studien  für  den 
Kopf  des  Tobias  und  die  Hände  beider 
Figuren  ist  in  Oxford  (no.  16)  unter 
Eapbaels  Namen  verzeichnet.  Wir 
können  nur  wiederholen , dass  wir 
darin  keine  sichere  Arbeit  Kaphaels 
erkennen  können. 

* Oxford,  Gail  no.  5.  Federzeich- 
nung in  Biester,  hoch  lO^/s  hreit 


83/4".  Aus  den  Sammlungen  Antahli 
und  Lawrence. 

f Oxford,  Gail.  no.  6.  Silberstiffc- 
zeichnung  auf  grauem  Papier,  hoch 
75/8 ",  breit  9".  Aus  den  Samm- 
lungen Antaldi  und  Lawrence.  Die 
Jungfrau  ist  hier  unbekleidet.  Einige 
Umrisse  scheinen  retouchirt  zu  sein. 


Taf.  IV.  Band  I 


1 


Federzeichnung  in  Oxford. 

(nacli  Braun) 
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und  zwei  Hirten,  die  ein  Lamm  darbringen,  in  einer  Landschaft 
von  sanften  Hohen  zur  Linken  knieen,  zur  Rechten  sieht  man  Ochs 
und  Esel  unter  einem  Schuppen,  dessen  Pfosten  sich  hinter  der 
Figur  des  Engels  erhebt.*  Im  Fortgang  seiner  künstlerischen 
Laufbahn  hat  Raphael  versucht  der  Composition  eine  andere  Form 
zu  geben  und  seine  Bemühungen  in  dieser  Richtung  sind  noch 
sichtbar  in  einer  Skizze,  auf  welcher  das  Christkind  nicht  mehr 
auf  dem  Sattel  sondern  auf  dem  Knie  seiner  Mutter  sitzend  von 
der  Jungfrau  angebetet  und  unterdessen  von  einem  Engel  gehalten 
wird.  Dies  war  ein  Versuch  den  ersten  Gedanken  der  Predella 
Connestabile  und  eine  neue  Gruppirung  der  ,Jungfrau  mit  dem 
Kinde‘  zu  verschmelzen;  allein  wenn  die  Absicht  die  Idee  durch- 
zuführen jemals  vorhanden  war,  so  ist  sie  bald  für  immer  auf- 
gegeben, f 

Während  Raphael  diese  flüchtigen  Skizzen  aufs  Gerathewohl 
hinwarf,  war  er,  wie  es  scheint,  gleicherweise  zu  Hause  in  dem 
Atelier  Peruginos  wie  in  den  Kirchen  und  Palästen  der  benachbarten 
Städte.  Auf  der  Rückseite  des  Blattes,  welches  die  Worte  ent- 
hält: carissimo  quanto  fratello,  bemerken  wir  zwei  Figuren,  von 
denen  die  eine  einen  Hut  trägt  und  sich  bückt  um  eine  Armbrust 
zu  spannen,  während  die  andere  in  der  enganschliessenden  Tracht 
der  Zeit  eine  ähnliche  Armbrust  erhebt  und  auf  ein  höheres  Ziel 
richtet.  Dieselbe  Figur  kehrt  auf  einer  Zeichnung  Raphaels  zu 
Lille  wieder,  deren  eine  Seite  den  Entwurf  zu  einer  ,Madonna  mit 
dem  Buche‘  zeigt.  J Die  Oxforder  Skizze  unterscheidet  sich  in  Nichts 


* Oxford,  Gail.  no.  7.  Feder- 
iind  Biesterzeichnung,  zur  Ausführung 
durchlöchert,  hoch  71/4'',  breit  101/4"- 
Aus  den  Sammlungen  von  Ottley, 
Lawrence,  König  von  Holland  und 
Chambers  Hall  (s.  Taf.  lY). 

t Aus  der  Sammlung  Wellesley 
zu  Oxford,  hoch  8",  breit  Die 

Jungfrau  ist  rechts  im  Profil  zur  Lin- 
ken. Sie  betet  das  Kind  an,  welches 
segnend  auf  ihrem  rechten  Knie  sitzt. 
Ein  Engel  kniet  zur  Linken  und  hält 


das  Christuskind,  indem  er  seinen  Leib 
mit  beiden  Händen  gefasst  hat.  Den 
Hintergrund  bildet  eine  flache  Land- 
schaft. Diese  Zeichnung  aus  der 
florentiner  Periode  ist  schnell  und 
geschickt  gemacht,  ähnlich  dem  so- 
genannten ,Tod  des  Adonis'  zu  Oxford. 

^ Lille,  Museum  no.  705.  Feder- 
und Biesterzeichnung,  hoch  0,25«»,  breit 
0,178  «tt,  sehr  sorgfältig  und  doch 
I schwach,  sodass  man  an  ihrer  Echtheit 

I ^ 

zweifeln  könnte;  doch  gleicht  sie  zu 
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von  denen  der  venezianischen  Sammlung,  welche  die  Formen 
Signorellis  nachahmen,  ausser  dass  die  Figuren  nicht  vollendet 
sind : die  meisten  Umrisse  sind  mit  weisser  Kreide  leicht  angedeutet 
und  das  eine  Bein  des  Schützen  ist  mit  der  Feder  ausgeführt.* 
Während  uns  aber  die  Originale  des  Venezianer  Skizzenhuches 
unbekannt  sind,  können  wir  nachweisen,  dass  die  Oxforder  Schützen 
genau  und  treu  copirt  sind  nach  Signorellis  ,Marter  des  H.  Sebastian^ 
in  Cittä  di  Castello.  Wir  werden  gleich  sehen,  dass  Raphael  Cittä 
di  Castello  besuchte,  um  einen  Vertrag  mit  den  Patronen  einer 
Capelle  in  San  Domenico  für  die  ,Kreuzigung‘  des  Earl  Dudley 
ahzuschliessen,  und  da  die  ,Marter  d.  H.  Sebastian^  von  Signorelli 
sich  seit  mehr  als  300  Jahren  noch  jetzt  in  San  Domenico  befindet, 
so  wird  Raphael  die  Figuren  copirt  haben,  während  er  den  Plan 
zu  einem  der  bedeutendsten  seiner  Jugendwerke  im  Sinne  hatte.  Um 
dieselbe  Zeit  jedoch  scheint  er  einen  seiner  gewöhnlichen  Besuche 
in  Urhino  gemacht  zu  haben,  denn  wir  sehen  eine  Umrisszeichnung 
von  dem  inneren  Hofe  des  Palastes  der  Montefeltri  auf  einer  Zeich- 
nung zu  Lille,  welche  das  verlorene  Altarbild,  St.  Nicolaus  von 
Tolentino,  darstellt,  das  einst  SanF  Agostino  in  Cittä  di  Castello 
schmücktet 

Zweimal,  zu  verschiedenen  Zeiten  aber  ziemlich  kurz  hinter 
einander  erhielt  eine  andere  Stadt  des  Herzogthums  Urhino  einen 
Besuch  Raphaels,  der  sie  in  dem  Venezianischen  Skizzenbuche  und 
auf  einem  Oxforder  Blatte  gezeichnet  hat.  Auf  der  einen  Seite 
des  letzteren  ist  eine  Landkirche,  welche  an  Assisi  erinnert  und 
eine  ,Jungfrau  mit  dem  Kinde‘  flüchtig  mit  Biester  hingeworfen. 
Die  andere  Seite  zeigt  eine  Stadt  auf  einem  Berge,  welcher  ziemlich 
steil  zu  einem  Flusse  im  Vordergründe  ahfällt.  Die  Thürme  der 
Uferbefestigung  spiegeln  sich  im  Wasser.  Eine  Brücke  zur  Linken 


sehr  einigen  der  Zeichnungen  für  die 
vaticanische  Krönung,  als  dass  man 
sie  aus  dem  Verzeichniss  der  Raphae- 
lischen  Werke  ausscheiden  dürfte. 
Neben  dem  Schützen,  welcher  zielt, 
steht  ein  Zuschauer,  der  nach  oben 
zeigt. 


* Oxford,  Gail.  no.  5.  Federzeich- 
nung in  Biester  und  weisser  Kreide 
hoch  103/g'',  breit  Aus  der 

Sammlung  Antaldi  und  Lawrence. 

t Lille,  Museum  no.  737.  S.  wei- 
ter unten. 


Cap.  III. 


LANDSCHAFTSKIZZEN. 


93 


* führt  zu  einem  festen  Thor  und  dann  zu  einer  Strasse,  die  zu 
; einer  mit  Palästen  und  Kirchen  gekrönten  Höhe  aufsteigt.  Im 
: Venezianischen  Skizzenbuch  ist  dieselbe  Stadt  mit  vollständig  er- 
haltenen Thürmen  abgebildet;  zu  Oxford  ist  das  Aussehn  des  Platzes 
' etwas  verändert  und  ein  viereckiger  Donjon  an  der  Wasserseite  ist 
an  der  Bekrönung  zerschossen  und  mit  einem  provisorischen  Holz- 
dach versehen:  eine  Hügelreihe  zur  Rechten  verliert  sich  nach 
einem  flachen  Horizonte,  welcher  die  Nähe  des  Meeres  ahnen  lässt. 
Wenn  auch  sehr  verändert,  ist  die  Lage  Fossombrones  am  Metaurus 
doch  noch  zu  erkennen  und  es  scheint,  als  ob  Raphael  die  Stadt 
zuerst  skizzirte,  als  sie  friedlich  unter  dem  Stabe  ihres  Erzbischofs 
blühte,  und  sie  dann  später  wieder  besuchte,  nachdem  sie  eine 
Belagerung  bestanden  hatte.  Den  Vordergrund  der  Oxforder  Skizze 
füllt  rechts  die  Figur  des  büssenden  Hieronymus,*  welcher  knieet 
mit  dem  Stein  in  der  rechten  Hand  und  sich  anschickt  seine  Brust 
zu  zerschlagen:  das  magere  in  begeisterter  Sehnsucht  gen  Himmel 
gerichtete  Antlitz  und  die  Tonsur  erinnern  uns  an  Peruginos 
St.  Hieronymus  in  der  ,Kreuzigung‘  zu  Siena.  Die  Wiederholung 
desselben  Kopfes  in  einer  Silberstift-Studie  zu  Lille  beweist,  wie 
sorgfältig  sich  Raphael  durch  Studien  nach  der  Natur  für  die 
schwierigen  Arbeiten  vorbereitete,  welche  er  unter  der  Aufsicht 
seines  Meisters  ausführte,  f — Aber  die  Zeichnungen  zu  Venedig 
und  Oxford  sind  nicht  vereinzelte  Proben  von  Raphaels  Neigung 


* Oxford,  Grall.  no.  17.  Feder-  und 
Biester-Zeiclinung,  hock  10'',  breit 
83/4'^  Aus  den  Sammlungen  Antaldi, 
Lawrence  und  Woodburne.  Passa- 
vant  hält  die  Stadt  für  Perugia;  der 
venezianische  Katalog  nennt  Urbino. 
Beide  Angaben  sind  offenbar  falsch. 
Fossombrone,  obwohl  sehr  verändert, 
hat  dieselbe  Lage,  dieselbe  Hügelland- 
schaft, die  Strasse,  den  Strom  und  eine 
Brücke;  aber  die  Häuser  an  der  Was- 
serseite sind  jetzt  alle  neu.  Die  Wie- 
derholung zu  Venedig  ohne  die  Figur 
des  H.  Hieronymus  ist  in  der  Akademie 
XVII,  no.  16  und  ebenfalls  Feder- und 


Umbrazeichnung  mit  dem  Stück  eines 
gestreiften  Segels  zur  Hechten.  Die 
beiden  Zeichnungen  sind  in  Stil  und 
Ausführung  ähnlich.  Die  Figur  des 
H.  Hieronymus  ist  peruginesk  und 
zwar  im  frühen  peruginesken  Stil 
Baphaels.  Die  Jungfrau  mit  dem  Kinde 
auf  der  Rückseite  der  Oxforder  Zeich- 
nung sieht  aus  wie  eine  Fälschung. 

t Lille,  Museum  no.  688.  Auf 
grünlichem  Papier  in  Silberstift,  hoch 
0,13“,  breit  0,105“.  Sehr  sorgfältig, 
im  peruginesken  Stil  der  frühen  Zeit 
Baphaels. 
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zu  landschaftlicher  Darstellung.  In  der  Oxforder  Sammlung  be- 
findet sich  eine  andere  Städteansicht,  welche  so  malerisch  ist,  dass 
man  sie  für  eine  ideale  Composition  gehalten  hat.  Allein  Land- 
strasse und  Brücke,  Castell,  Kirche  und  Paläste  und  der  Fluss, 
der  sich  um  die  Festungswerke  schlängelt,  die  von  einem  zinnen- 
gekrönten Thurme  beherrscht  werden:  die  ganze  Lage  der  Stadt 
in  einer  Einsenkung  zwischen  schwachbewaldeten  Hügeln  hat  noch 
jetzt  einige  Aehnlichkeit  mit  Urbania,  der  Nachfolgerin  des  alten 
Castel  Durante.*  Der  Palast  mit  den  runden  Thürmen,  welcher 
jetzt  der  Familie  Albani  gehört,  die  Brücke  und  der  Lauf  des 
Metaurus,  welcher  im  Bogen  die  eine  Hälfte  der  Stadt  umfliesst. 
Alles  beweist,  dass  die  Oxforder  Skizze  keine  ideale  Composition 
ist,  sondern  eine  wirkliche  Stadt  darstellt. 

Wir  können  aus  all  diesem  schliessen,  dass  Baphael  von  Perugia 
aus  häufige  Ausflüge  in  die  verschiedenen  Gegenden  seines  Heimath- 
landes  machte.  Aber  Jeder  welcher  die  stürmische  Periode  der 
italienischen  Geschichte  studirt,  in  welche  die  Kämpfe  der  Baglioni 
und  Montefeltri  mit  Cesare  Borgia  fallen,  wird  fühlen  wie  schwierig 
es  ist  diesen  künstlerischen  Ferienreisen  eine  chronologische  Folge 
zu  geben.  Im  Januar  1502  trat  Lucrezia  Borgia  von  Born  aus 
ihre  Brautfahrt  nach  Ferrara  an.  Sie  wurde  unterwegs  eingeholt 
von  Guidubaldo,  welcher  sie  eine  Nacht  zu  ürbino  beherbergte 
und  nach  Pesaro  geleitete.  EHsabeth  Gonzaga,  Guidubaldos  Gattin, 
schloss  sich  ihrem  Gefolge  an  und  zierte  die  Hochzeitsfeier  mit 
ihrer  Gegenwart.  Am  13.  Juni  verliess  Cesare  Borgia  Rom  und 
erschien  nach  einer  Woche  mit  einem  Heere  zu  Cagli.  In  der 
Nacht  des  20.  floh  Guidubaldo  durch  das  Gebirge  nach  der  Lom- 


^ Urbania  hat  noch  Vieles  von 
dem  Charakter  der  Raphaelischen  Skizze 
bewahrt,  aber  die  Identificirung  ist 
schwierig,  weil  die  Festungsthürme 
theilweise  verschwunden  sind.  Doch 
das  Schloss,  jetzt  Palazzo  Albani, 
zeigt  Ueberreste  mittelalterlicher  Be- 
festigungen und  zwei  runde  Thürme 
bei  einer  Brücke,  durch  welche  der 


Metaurus  fliesst,  sind  in  demselben 
Stil  gebaut  wie  die  der  Oxforder  Skizze, 
Diese  ist  übrigens  eine  Feder-  und 
Biesterzeichnung,  no.  175  des  Ver- 
zeichnisses, welches  sie  nach  unserer 
Meinung  nicht  zutreffend  der  Schule 
Peruginos  zuweist,  — hoch  6Vi  breit 
9V4''  aus  den  Sammlungen  Antaldi 
und  Lawrence. 
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bardei  und  am  21.  besetzte  Cesare  ürbino.  Im  selben  Sommer 
unmittelbar  darauf  Unterzeichneten  Perugino  und  Pinturicchio  ilpe 
Verträge  mit  den  Chigi  und  Piccolomini  zu  Siena.  Castel  Durante, 
Fossombrone,  selbst  San  Leo,  der  festeste  Platz  des  Herzogthums, 
fiel  in  die  Hände  Borgias.  Kein  Wunder  dass  Perugino  es  für 
rathsam  hielt  seinen  Wohnsitz  von  Perugia  nach  Florenz  zu  ver- 
legen. Niemand  konnte  wissen,  was  den  Baglioni  oder  den  kleinen 
Häuptlingen,  welche  die  umbrischen  Städte  beherrschten,  begegnen 
mochte.  Kaum  hatte  Perugino  Perugia  verlassen,  so  erhoben 
sich  in  den  ersten  Tagen  des  October  die  Freunde  Guidubaldos. 
San  Leo  wurde  durch  Kriegslist,  Fossombrone  durch  Sturm  den 
Statthaltern  Cesares  entrissen,  Urbino  empörte  sich  und  Guidubaldo 
kehrte  am  18.  October  zurück.  Aber  der  Winter  hatte  kaum 
begonnen,  als  ein  Rückschlag  erfolgte.  Cesare  Borgia  bestach  die 
umbrischen  Condottieri  und  Guidubaldo  wurde  gezwungen  Alles 
aufzugeben  bis  auf  die  festen  Plätze  San  Leo,  Majole,  St.  Agata 
und  San  Marino.  Am  8.  December  ritt  er  ohne  Aufenthalt  nach 
Cittä  di  Castello,  fand  aber  Vitellozzo  bereits  in  Unterhandlung 
mit  dem  Feinde.  Mit  tückischer  List  lockte  Cesare  alle  Truppen- 
führer zu  einer  Versammlung.  Mit  ihrer  Hülfe  nahm  er  Sinigaglia 
am  31.  December  und  in  derselben  Nacht  wurden  alle  getödtet. 
Bei  der  Kunde  von  diesem  Morde  verzweifelten  Giovan  Paulo  und 
seine  Familie  an  der  Möglichkeit  sich  in  ihrem  Besitz  zu  erhalten, 
und  als  Cesare  vor  Cittä  di  Castello  erschien  und  die  Vitelli  und 
Guidubaldo  zwang  nach  Pitigliano  zu  flüchten,  zogen  sie  ihre  Streit- 
kräfte zusammen  und  verliessen  Perugia,  welches  in  die  Hand  von 
Carlo  Baglione  fiel.  Guidubaldo  fühlte  sich  unsicher  und  räumte 
seinen  Feinden  das  Feld,  indem  er  zum  zweiten  Male  nach  Venedig 
floh.  Cesare  Borgia  war  jetzt  Herr  eines  grossen  Theiles  von 
Mittelitalien  und  rüstete  sich  das  Gewonnene  zu  bewahren,  aber 
in  fünf  Monaten  war  die  Lage  gänzlich  verändert.  Alexander  VI 
starb.  Am  28.  August  1503  war  Guidubaldo  wieder  im  Besitz 
seines  Herzogthums.  Im  September  rief  Cittä  di  Castello  die  Vitelli 
zurück  und  Giovan  Paulo  Baglione  besetzte  wieder  Perugia.  Raphael 
mag  Cittä  di  Castello  vor  dem  December  des  Jahres  1502  besucht 
haben,  er  kann  Castel  Durante,  Urbino  und  andere  Städte  des 
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Herzogtliums  im  Sommer  desselben  Jahres  gesehen  und  Fossombrone 
nach  der  Rückkehr  Guidubaldos  im  August  1503  wiederbesucht 
haben  oder  er  sass  ruhig  zu  Perugia  während  des  ganzen  Jahres 
1502  und  erlebte  den  freiwilligen  Abzug  Gio van  Paulos  am  6.  Januar 
1503.  Wir  werden  in  dieser  Annahme  bestärkt  durch  den  Bericht 
Yasaris,  dass  Maddalena  degli  Oddi  ihm  den  Auftrag  zu  einer 
Krönung  der  Jungfrau  gab.  Aber  was  wurde  aus  ihm,  als  Carlo 
Baglione  im  September  1503  wieder  vertrieben  wurde,  oder  ging 
er  damals  aus  Perugia  fort  um  Urbino  zu  besuchen?  Bei  dem 
Versuch  diese  dunklen  Punkte  in  Raphaels  Geschichte  aufzuklären 
können  wir  uns  nur  an  ein  oder  zwei  sichere  Thatsachen  halten. 
Raphael  beendete  alle  Gemälde,  welche  er  für  Cittä  di  Castello 
unternommen  hatte,  im  Anfang  des  Jahres  1504.  Seine  Anwesen- 
heit in  Cittä  di  Castello  vor  Ende  December  1502  würde  nicht 
ausschliessen,  dass  er  nach  dem  September  des  Jahres  1503,  als 
die  Regierung  der  Vitelli  wieder  hergestellt  war,  zum  zweiten  Male 
dort  war;  aber  diese  Besuche  können  nur  kurz  gewesen  sein,  etwa 
zum  Zweck  die  Lage  der  Altäre  siclTanzusehen,  auf  welchen  die 
Bilder  aufgestellt  werden  sollten,  und  es  hindert  uns  Nichts  an- 
zunehmen, dass  die  Gemälde,  welche  Raphael  damals  schuf,  zu 
Perugia  ausgeführt  wurden.  War  er  einmal  in  Cittä  di  Castello, 
mochte  er  versucht  sein  seine  Wanderungen  auszudehnen  und 
Urbino,  Cagli,  Castel  Durante  und  Fossombrone  zu  besuchen, 
indem  er  einen  Tag  oder  ein  paar  Tage  an  jedem  Orte  sich 
aufhielt. 

Es  ist  nicht  leicht  festzustellen,  wie  oft  Raphael  die  Haupt- 
stadt der  Vitelli  mit  seiner  Gegenwart  beehrte,  aber  einige  Skizzen 
aus  verschiedenen  Stadien  seiner  Thätigkeit  und  zahlreiche  Aufträge, 
die  er  von  den  Patronen  ihrer  Khchen  erhielt,  führen  zu  dem 
Schlüsse,  dass  er  von  ihren  reichsten  Magnaten  öfter  hinberufen 
wurde.  Die  Thatsache,  dass  er  nach  einander  drei  Altarbilder  und 
eine  Processionsfahne  für  vier  verschiedene  religiöse  Körperschaften 
ablieferte,  berechtigt  uns  zu  der  Annahme  von  wenigstens  vier 
Reisen  nach  Cittä  di  Castello.  Die  schwierigste  Frage  ist,  in 
welcher  Ordnung  die  Ablieferung  erfolgte.  Inzwischen  mag  Raphael 
sich  mit  Compositionen  für  kleinere  Bilder  beschäftigt  haben  und 
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eine  solche,  welche  Anspruch  darauf  hat,  als  Original  angesehn  zu 
werden,  soll  hier  einen  Platz  finden. 

Um  den  Anfang  dieses  Jahrhunderts  besass  die  Sammlung  der 
Fürsten  Borghese  ein  kleines  Gemälde,  welches  nach  der  Ueber- 
lieferung  Raphael  zugeschrieben  wurde  und  eine  Marterscene  dar- 
stellte. Gleich  manchen  andern  Schätzen  dieser  Art  wurde  es  an 
einen  Ausländer  verkauft  und  nach  England  ausgeführt,  wo  es  lange 
in  den  Händen  eines  Privatmannes  blieb.  ,Die  MärtyreP,  wie  das  Bild 
genannt  wurde,  blieben  verhältnissmässig  unbekannt;  aber  als  das 
Bild  eines  Tages  in  London  ausgestellt  war,  hinterliess  es  manchem 
Beschauer  den  Eindruck  als  ob  es  ein  echtes  Werk  des  Meisters  sei. 

Eine  alte  Legende  verknüpft  den  Namen  des  H.  Nicolaus 
von  Bari  mit  einem  Wunder.  Ein  Consul  ist  bestochen  einige 
unschuldige  Jünglinge  wegen  eines  Todesverbrechens  vor  Gericht 
zu  ziehen.  Das  Urtheil  ist  gefällt  und  die  unschuldigen  Opfer 
sollen  eben  den  Tod  erleiden  als  St.  Nicolaus  erscheint  und  den 
Arm  des  Henkers  aufhält.  Ein  Gegenstand  dieser  Art  scheint 
von  dem  Maler  der  ,Märtyrer‘  dargestellt  zu  sein.  Er  lässt  dem- 
gemäss den  einen  der  vier  Jünglinge  der  Habsucht  des  Consuls 
bereits  geopfert  sein,  während  der  Henker  im  Begriff  ist  den  zweiten 
zu  enthaupten  und  die  letzten  Beiden  in  Erwartung  des  Todes 
knieen.  In  dem  Augenblicke,  da  der  Henker  den  Streich  führen 
will,  wird  seine  Hand  von  einem  Heiligen  festgehalten,  welcher  in 
Cardinaistracht  auf  einer  Wolke  erscheint,  während  die  Wächter 
in  Angst  und  Schrecken  fliehen  und  der  Consul  nach  rechts  von 
dannen  eilt.  Die  Scene  spielt  in  einer  Landschaft  mit  Bergen  und 
Seen,  deren  Bäume  sich  leicht  gegen  den  Himmel  abheben.  Einer 
der  fähigsten  Nachfolger  Giottos  hat  denselben  Vorwurf  auf  einem 
Gemälde  in  San  Francesco  zu  Assisi  behandelt,  welches  uns  durch 
strengen  Linienzug  und  Einfachheit  der  Anordnung  fesselt.*  Nach 
nur  zwei  Jahrhunderten  kommt  nun  ein  Künstler  von  bescheidener 
Erfahrung  aber  angeborenem  Genie  und  bereichert  die  Darstellung 
in  Gedanken  und  Handlung.  Die  ganze  Composition  ist  voll  von 
Leben  und  die  Linien  der  Handlung  sind  geschickt  mit  denen  der 


S.  Francesco  zu  Assisi,  Cappella  di  San  Niccolo. 

•Cvowe,  Raphael  I.  7 
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Landschaft  verbunden.  Eine  Erinnerung  an  Signorelli  in  dem 
Krieger,  der  fortlänft  und  dem  Beschauer  den  Bücken  zeigt,  kann 
uns  nicht  Wunder  nehmen  hei  einem  Künstler,  welcher  die  Schützen 
vom  H.  Sebastian  in  Cittä  di  Castello  copirte;  ebenso  erscheinen 
perugineske  Formen,  wie  sie  in  der  Gestalt  des  Consuls  sichtbar 
werden,  natürlich  hei  einem  Schüler  des  grossen  umhrischen  Meisters. 
Raphaels  Hand  ist  kenntlich  in  der  Gestalt  des  Henkers,  welcher 
dem  kleinen  ,St.  Michaeh  im  Louvre  gleicht,  während  der  fliehende 
Krieger,  der  sich  im  Laufe  umdreht,  an  den  flüchtigen  Wächter 
der  ,Auferstehung‘  des  Vaticans  erinnert.  Hie  anmuthige  und 
naturwahre  Haltung  der  Jünglinge,  die  den  Tod  erwarten,  das 
Gefühl,  das  sich  in  ihnen  ausspricht,  die  sorgfältige  und  ungekünstelte 
Zeichnung  und  die  glänzenden  und  frischen  Farben,  Alles  lässt  die 
geschickte  aber  noch  bescheidene  Hand  erkennen,  welche  die  Pre- 
dellen von  Sank  Antonio  und  Ansidei  schuf,  obgleich  der  noch 
völlig  perugineske  Stil  uns  in  die  Zeit  zurückführt,  da  Raphael 
noch  ganz  unter  dem  Banne  seines  grossen  Lehrers  stand.* 

Wir  müssen  der  V^ersuchung  widerstehen  diese  hübsche 
niustration  einer  Legende,  welche  der  des  H.  Kicolaus  von  Bari 
nahe  steht,  mit  der  Darstellung  des  ,H.  Nicolaus  von  Tolentino‘ 
zu  verknüpfen,  die  Raphael  in  seiner  Jugend  ausführte,  um  so  mehr 
als  es  nicht  überliefert  ist,  dass  die  wunderbare  Dazwischenkunft 
des  Heiligen  erfolgte,  nachdem  bereits  eines  der  Opfer  den  Todes- 
streich erhalten  hatte;  ausserdem  können  wir  nicht  nachweisen, 
dass  St.  Nicolaus  jemals  auf  einem  italienischen  Gemälde  in  Cardinais- 
tracht abgebildet  ist. 

Es  ist  merkwürdig,  dass  wir  keine  Notiz  darüber  besitzen,  zu 
welcher  Zeit  die  beiden  ersten  Altarbilder,  welche  Raphael  für 
Cittä  di  Castello  malte,  bestellt  worden  sind.  Dieselbe  Dunkelheit 
liegt  über  dem  Ursprung  der  ,Kreuzigung‘  des  Lord  Dudley,  der 


* Das  Bild  wurde  im  Jahre  1801 
von  Herrn  Young  Ottley  für  116 
gekauft.  Es  war  bis  dahin  im  Palast 
Borghese  zu  Eom.  Es  gehörte  dann 
Herrn  W.  Stuart  (36  Hill  Street,  Ber- 
keley Square),  von  dem  es  den  19.  März 
1875  unter  dem  Namen  , Marter  der 


H.  Placidia'  für  ^ 186  an  Herrn  Waters 
(15  Buckingham  Palace  Eoad)  verkauft 
wurde.  1857  war  es  von  Herrn  Stuart 
in  der  British  Institution  ausgestellt; 
es  ist  ein  Oelgemälde  auf  Holz,  hoch 
91/3",  breit  D 4 Vs''- 
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,Dreifaltigkeit‘  und  d^r  , Schöpfung  Evas\  der  , Krönung  des 
H.  Nicolaus  von  Tolentino‘  und  der  , Krönung  der  Jungfraif  im 
y atican.  Doch  wir  können  kaum  daran  zweifeln,  dass  die  ,Kreuzigung‘ 
des  Lord  Dudley  das  erste  Gemälde  war,  welches  Raphael  im  Be- 
ginne seiner  Laufbahn  in  einem  grösseren  Massstab  componirte, 
und  wir  dürfen  annehmen,  dass  er  damals  seine  Zeit  bei  Perugino 
gedient  hatte  und  die  Freiheit  erlangt,  welche  ihm  erlaubte  mit 
seinem  Namen  zu  zeichnen. 

Die  ,Kreuzigung‘  ist  ein  Gegenstand,  den  Raphael  vor  seinem 
zwanzigsten  Jahre  zweimal  malte  und  später  niemals  wieder  auf- 
nahm. So  lange  Raphael  den  Bann  der  Schule  fühlte,  welcher  er 
seine  Erziehung  verdankte,  war  es  ganz  natürlich,  dass  er  weniger 
den  wilden  Schmerz  und  die  laute  Klage  als  vielmehr  den  höchsten 
Grad  der  Resignation  zur  Darstellung  zu  bringen  suchte. 

Der  gedankenvolle  Ernst  Giottos,  welcher  das  höchste  Ideal 
der  menschlichen  Gestalt  mit  der  äussersten  Würde  und  Kraft  des 
Ausdrucks  zu  vereinen  strebte,  war  trotz  der  Nachbarschaft  Assisis 
Raphael  so  fremd  wie  die  stürmische  Leidenschaft,  welche  Signorelli 
in  den  Fresken  zu  Orvieto  entfaltete.  Perugino  hatte  in  der 
,Kreuzigung‘  sich  niemals  über  die  herkömmlichen  Compositions- 
gesetze  der  umbrischen  Schule  hinausgewagt.  Das  Aeusserste,  was 
er  zu  erreichen  suchte,  war  Rhythmus  und  Regelmässigkeit  der 
Anordnung.  Mit  Peruginos  Altarbilde  zu  Siena  verglichen,  zeigt 
die  ,Kreuzigung‘  zu  Gitta  di  Castello  keinerlei  Bestreben  die  von 
ihm  festgesetzten  Schranken  zu  durchbrechen:  die  Symmetrie 
Peruginos  zu  Siena  ist  tadellos,  und  nicht  minder  ist  es  die  Raphaels 
zu  Gitta  di  Gastello.  Das  ganze  Gemälde  ist  durch  den  Stamm 
des  Kreuzes  von  oben  nach  unten  in  zwei  gleiche  Theile  getheilt. 
In  Siena  läuft  die  Linie  des  Horizontes  grade  durch  die  Mitte  der 
Tafel.  Beschwingte  Seraphim,  die  Sonne,  der  Mond  und  der  Pelican 
füllen  die  Ecken  eines  Fünfecks,  dessen  Mittelpunct  der  Kopf  des 
Heilandes  bildet.  Das  Licht  ist  in  der  Mitte  des  fernsten  Horizontes 
concentrirt.  Im  Vordergrund  sind  zwei  Gruppen  von  schönen  auf- 
und  absteigenden  Gurven  umschlossen;  es  ist  die  Symmetrie  eines 
gleichförmigen  Musters.  In  der  ,Kreuzigung‘  des  Lord  Dudley  ist 
bei  ähnlicher  Vertheilung  des  Lichtes  die  Anordnung  vielmehr 
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elliptiscli.  Im  Vordergrund  bilden  zwei  stehende  und  zwei  knieende 
Heilige  einen  vollkommenen  Halbkreis.  Raphael  zeigt  seine  Mei- 
sterschaft in  dem  Geschick,  mit  welchem  er  den  Standpunct  der 
stehenden  Figuren  über  den  der  knieenden  erhöht  hat.  Die  Engel 
füllen  den  Raum  unter  den  Armen  des  Gekreuzigten  vollkommen 
aus  und,  wenn  hier  ein  Fehler  gemacht  ist,  so  ist  es  der,  dass  der 
eine  von  ihnen  zwei  Schalen  unter  die  Wunden  an  Hand  und  Seite 
des  Erlösers  hält. 

Die  ,Dreifaltigkeit‘  ist  pyramidal.  Zwei  Heilige  zur  Seite  des 
Kreuzes  bilden  die  Basis,  Gottvater  in  einer  Mandorla  die  Spitze 
der  Figur,  in  welche  durch  das  Crucifix  selbst  ein  umgekehrtes 
Dreieck  kunstvoll  eingezeichnet  ist.  Der  dramatischen  Kraft  eines 
Giotto  oder  Signorelli  würde  es  anstehen  durch  eine  tragische 
Handlung  diese  Symmetrie  zu  stören  oder  die  Linien  zu  durch- 
brechen, aber  es  würde  der  peruginesken  Empfindung  widerspro- 
chen haben.  Doch  wenn  die  Tragik  ausgeschlossen  war,  so  waren 
unendliche  Ruhe  und  höchste  Resignation  umsomehr  an  der  Stelle, 
und  Perugino  wie  Raphael  haben  sie  Beide  auszudrücken  versucht. 
Es  ist  die  eigenthümliche  Gabe  Raphaels  aus  dem  unerschöpflichen 
Schatze  von  Empfindung  und  Zartheit,  den  er  besass,  Gemälde  zu 
schaffen,  in  welchen  er  mehr  als  irgend  ein  Künstler  vor  oder  nach 
ihm,  unschuldige  Einfalt,  Anmuth  und  Reinheit  darzustellen  ver- 
mochte, und  in  diesen  Linien  empfinden  und  gemessen  wir  den 
Zauber  seines  Gedankens. 

Die  ,Kreuzigung‘  des  Lord  Dudley  war  für  eine  Capelle  in 
San  Domenico  zu  Cittä  di  Castello  gearbeitet,  welche  der  Familie 
Gavari  gehörte.  Noch  im  Jahre  1693  schmückte  sie  einen  Altar 
unter  der  Orgel.  Die  Geldverlegenheit  der  Gavari  oder  der 
Dominicaner,  welche  die  Capelle  erbten,  wurde  später  dringend  und 
das  Bild  ging  durch  mehrere  Hände,  bis  es  zuletzt  nach  England 
kam.  Vasari  meinte,  dass  man  die  ,Kreuzigung‘,  wenn  sie  nicht 
den  Namen  Raphaels  trüge,  Perugino  zuweisen  würde,  und  darin 
kommt  er  der  Wahrheit  näher,  als  diejenigen,  welche  die  Abhängig- 
keit des  Schülers  von  den  Vorbildern  seines  Meisters  betonen.* 


* Vasari  VIII,  p.  4. 
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Raphael  hat  während  seiner  ganzen  Laufbahn  in  keinem  Falle 
verhehlt,  dass  sein  eigener  Gedanke  aus  dem  eines  Vorgängers 
herausgewachsen  war.  Ihm  war  es  gleichgültig,  oh  er  in  einem 
umbrischen  oder  in  einem  florentiner  Garten  wandelte:  er  nahm  die 
Blumen,  wie  er  sie  fand,  und  zog  den  Honig  heraus.  Aber  als  er 
seine  Wanderung  begann,  war  seine  Erfahrung  begrenzt  und  so 
ist  die  ,Kreuzigung‘  natürlicherweise  ein  umbrisches  Werk.  Perugino 
vererbte  auf  Raphael  nicht  nur  seine  Gestalten,  sondern  auch  seinen 
Stil  und  sein  System  der  Wiederholung.  Von  1491,  da  er  die 
,Kreuzigung‘  der  Villa  Albani  malte,  bis  1502 — 3,  als  er  die 
,Kreuzigung‘  für  Chigi  componirte,  verfolgte  er  unverändert  dieselbe 
Richtung  des  Gedankens.  Der  ,Christus‘  zu  Rom  von  1491  und 
der  der  Poverine  zu  Florenz  von  1494 — 5;  der  in  Santa  Maria 
Maddalena  de’  Pazzi  von  1492 — 6 oder  der  zu  Siena  von  1502 — 3 
ist  mit  geringen  Unterschieden  nach  demselben  Modell  gearbeitet. 
Aber  im  Laufe  der  Jahre  und  besonders  bis  1496  brachte  Perugino 
den  Typus  des  leidenden  Erlösers  zu  grosser  Vollendung  sowohl 
in  Rücksicht  auf  Richtigkeit  der  Verhältnisse  und  Würde  der  Er- 
scheinung als  auf  Wahrheit  der  Bewegung  und  Reinheit  der  Zeich- 
nung. In  Stellung  und  Anordnungen  der  Figuren  schuf  er  blosse 
Abwandelungen  desselben  Gedankens  mit  überraschender  Regel- 
mässigkeit: wir,  die  wir  jetzt  so  leicht  die  Vorzüge  seiner  zahl- 
reichen Gemälde  vergleichen  können,  sind  wohl  im  Stande  nach- 
zuweisen, wo  er  von  seiner  eigenen  Kraft  Gebrauch  macht  und  wo 
er  in  den  Fehler  der  Wiederholung  fällt.  Wir  sehen,  dass  die 
,Jungfrau‘  im  Bilde  der  Pazzi  dieselbe  ist  wie  die  in  San  Girolamo 
delle  Poverine,  dass  der  ,Johannes‘  des  ersteren  und  der  ,Hieronymus‘ 
des  letzteren  Bildes  sich  nur  durch  die  Tracht  und  die  Haltung  des 
Kopfes  unterscheiden,  und  dass  die  ,Magdalena‘  der  Pazzi  mit 
geringer  Aenderung  zu  Siena  wiedererscheint.  Raphael  unter- 
scheidet sich  von  Perugino  nur  darin,  dass  die  ,Kreuzigung‘  in 
Cittä  di  Castello  nicht  frühere  Schöpfungen  seines  eigenen  Pinsels 
wiederholt,  sondern  die  Peruginos,  Signorellis  oder  Alunnos.  Der 
,Christus‘  in  Cittä  di  Castello  ist  derselbe  wie  bei  den  Pazzi,  den 
Poverine  und  in  Siena.  Dasselbe  Modell  scheint  dem  Lehrer  wie 
dem  Schüler  gesessen  zu  haben:  Raphaels  Stuhl  und  Staffele! 
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standen  ein  wenig  mehr  zur  Seite.  Der  linke  Fuss  ist  ein  wenig  ^ 
höher  als  der  rechte  genagelt  und  das  linke  Knie  steht  deshalb  ,■ 
ein  wenig  höher  als  das  rechte.  Wenn  hier  ein  Unterschied  zu  : 
finden  ist,  so  beruht  er  auf  der  Erfahrung,  die  sich  der  eine  im 
Laufe  der  Jahre  erworben  hat,  und  dem  Mangel  an  Uebung,  welcher 
hei  der  Jugend  des  Andern  natürhch  ist.  Raphael  hatte  noch  mit 
Schwierigkeiten  zu  kämpfen,  welche  Perugino  überwunden  hatte. 
Er  hatte  die  Relieffigur  des  ,Erlösers‘  in  San  Francesco  del  Monte 
in  nächster  Nähe,  als  er  die  Haltung  der  Figur  in  seinem  eigenen 
Altarbilde  studirte.  Seine  Erinnerung  mochte  ihn  in  Gedanken 
nach  der  Capelle  von  Santo  Spirito  führen,  wo  Signorelli  im  Jahre 
1494  eine  seiner  besten  Darstellungen  des  Gekreuzigten  gemalt 
hatte,  oder  der  Zufall  führte  ihn,  während  er  noch  über  die  Schwierig- 
keiten seiner  Aufgabe  nachsann,  nach  Foligno  und  er  erblickte  die 
,Kreuzigung‘ Alunnos,  welche  dieser  im  Jahre  1492  für  die  Kirche 
des  H.  Nicolaus  ausführte.  Bei  dem  Christus  des  Earl  Dudley  lässt 
Raphael  in  der  Behandlung  des  Körpers  und  der  Extremitäten  die 
Erinnerung  an  Signorelli  und  Alunno  deutlich  anklingen,  ohne  doch  i 
vergessen  zu  können,  dass  er  Peruginos  Schüler  war:  grade  von  i 
Alunno  übernahm  er  den  Gedanken  einen  Engel  zwei  Schalen  unter  1 
die  Wunden  des  Heilandes  halten  zu  lassen.*  Seine  Kunstfertig- 


* Alunnos  Predella  mit  der  , Kreu- 
zigung' vom  Jahre  1492  ist  jetzt  im 
Louvre  no.  31.  — Es  ist  merkwürdig, 
dass  noch  vor  einem  Jahrhundert  zu 
San  Grimignano  eine  dem  Raphael  zu- 
geschriehene  , Kreuzigung'  existirte, 
welche  wir  jetzt  nicht  auffinden  kön- 
nen. Dieses  Bild  wurde  den  Domini- 
canern zu  San  Gimignano  von  Fra 
Bartolommeo  di  Bartolo  geschenkt, 
einem  Bruder  des  Ordens , welcher 
Beichtvater  Alexanders  VI  gewesen 
war.  Es  stellte  Christus  am  Kreuz 
dar  in  derselben  Haltung  (aber  um- 
gekehrt) wie  der  Christus  des  Earl  | 
Dudley.  Am  Fusse  des  Kreuzes  stand  I 
zur  Rechten  die  Jungfrau  und  zur  I 


Linken  der  Evangelist.  Das  Gemälde 
befand  sich  auf  dem  Altar  ,del  nome 
di  Dio'  in  San  Domenico  zu  San  Gimi- 
gnano  bis  zum  Schluss  des  vorigen 
Jahrhunderts,  dann  kam  es  während 
der  französischen  Invasion  in  Privat- 
hände, endlich  durch  einen  Wundarzt 
Namens  Buzzi,  der  es  gekauft  und 
durch  den  Maler  Fehre  hatte  reinigen 
lassen,  an  den  Fürsten  Galitzin  in 
Rom,  welcher  Rosini  erlaubte  für 
seine  Geschichte  der  Malerei  eine 
Zeichnung  davon  zu  machen  (s.  Rosinis 
Atlas  Taf.  LXX).  Die  Anlage  des 
I Bildes  hat  etwas  Raphaelisches  und 
I die  Landschaft  gleicht  der  auf  Raphaels 
I Carton  zur  , Begegnung  des  Kaisers 
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keit  wurde  auf  eine  harte  Probe  gestellt  durch  die  complicirte 
Haltung  der  Glieder  des  Gekreuzigten.  Die  Bogenlinien  der  hagern 
Beine  mit  ihren  knochigen  Gelenken  sind  sorgfältiger  ausgeführt 
als  bei  Perugino,  lassen  aber  dessen  einfachen  Umriss  vermissen. 
Weiche  Modulation  des  Fleisches,  Richtigkeit  der  Verhältnisse  und 
kräftiger  Ausdruck  sind  Vorzüge,  mit  denen  Raphael  noch  nicht  so 
reichlich  ausgestattet  ist  wie  sein  Lehrer.  Ausserdem  ist  die  Wahl 
des  Temperabindemittels  nicht  günstig  für  ihn,  da  die  harten 
Umrisse  des  sehnigen  Körpers  und  die  Breite  der  eiförmigen  Köpfe 
in  ihrer  Biegung  und  Verkürzung  nicht  durch  die  Sammtfarben 
Peruginos  veredelt  sind  oder  durch  jene  zarten  Töne,  welche 
Raphaels  eigene  Malerei  in  Oel  auszeichnen.  Die  Farhenscala  ist 
harmonisch,  doch  ohne  den  Reichthum  des  Emailglanzes,  welcher 
uns  in  den  späteren  Werken  seines  Pinsels  entzückt;  die  Landschaft 
ist  von  schwermüthiger  Heiterkeit,  allein  es  fehlt  ihr  der  Zauber 
jener  mannigfaltigen  und  anmuthigen  Fernsichten,  welche  den 
Hintergrund  in  ähnlichen  Compositionen  Peruginos  bilden. 

Wenden  wir  uns  jetzt  zu  den  Heiligen  unter  dem  Kreuze,  so 
müssen  wir  dieselben  Bemerkungen  machen.  Die  Jungfrau,  weiche 
Perugino  zu  Siena  in  eine  H.  Monica  verwandelte,  während  Raphael 
oder  seine  Genossen  sie  in  S.  Francesco  del  Monte  ihrer  ursprüng- 
lichen Rolle  Zurückgaben,  erscheint  hier  wieder  mit  unwesentlichen 
Aenderungen.  Der  ,Johannes‘,  welcher  auf  den  Bildern  Peruginos  • 
bei  den  Pazzi,  den  Poverine  und  in  Siena  immer  wiederkehrt,  ist 
auch  von  Raphael  wiederholt.  Man  erkennt  ihn  wieder,  wenn  auch 
etwas  verändert  in  der  Stellung  des  Kopfes  und  der  Bewegung  der 
Füsse.  Raphael  hat  nur  die  Kleidung  der  ,Magdalena‘  geändert 
und  weicht  damit  von  Perugino  ab,  dass  er  den  Kopf  des  Sieneser 
Johannes  in  Cittä  di  Castello  auf  die  Schultern  d.  H.  Magdalena 
gesetzt  hat.  Def  knieende  ,Mariano  Chigi‘  von  Siena,  eine  statt- 
liche Porträtfigur,  wird  hier  zu  einem  H.  Hieronymus.  Die  Engel 
beider  Bilder  sind  mit  geringer  Aenderung  nach  denselben  Zeich- 
nungen wiederholt,  ihren  umbrischen  Charakter  kennzeichnet  die 


mit  seiner  Braut'-  in  Casa  Baldeschi  | IV,  21  u.  26  und  Pecori,  San  Gimignano 
zu  Perugia.  Vgl.  Eosini,  Geschiebe  ^ p.  420  u.  521. 
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Kleidung,  eng  anliegend  mit  geschlitzten  Aermeln,  über  den  Hüften 
durch  Bänder  geschürzt,  deren  überflüssige  Länge  sich  im  Winde 
aufrollt.  Raphael  erhöht  den  Reiz  bezaubernder  Anmuth  in  Be- 
wegung und  Geberde  durch  die  Einfalt  und  Zartheit  seiner 
Empfindung:  es  ist  die  •jugendliche  Frische  und  Heiterkeit  dieser 
Erscheinungen,  welche  uns  so  fesselt.  Die  alten  Formen  sind 
beseelt  vom  Hauche  eines  neuen  Lebens.  Andrerseits  ist  in  der 
Bewegung  der  Heiligen  zu  beiden  Seiten  des  Kreuzes  ein  schönes 
Beispiel  von  der  Kunst  rhythmischer  Cadenz  gegeben.  Die  Jung- 
frau und  Johannes  an  den  beiden  Ecken  schauen  nachdenklich  in 
die  Ferne,  während  Magdalena  und  Hieronymus  sehnsuchtsvoll  auf- 
wärts in  das  Antlitz  des  leblosen  Erlösers  blicken.* 

Allein  die  Quelle,  aus  welcher  Raphael  seine  Inspirationen 
schöpfte,  hat  noch  einen  anderen  Ursprung,  als  nur  bei  Alunno, 
Signorelli  und  Perugino.  Der  Kopf  seines  ,Johannes‘  erinnert  mit 
seinem  hübschen  Lockenschmuck  an  die  Typen  Pinturicchios,  und 
die  schönen  Wellenlinien  der  Landschaft,  unterbrochen  von  Felsen 
.und  belebt  von  Bäumen,  finden  sich  ebenso  in  Pinturicchios  gleich- 
zeitigen Altarbildern.  Die  Neigung  sich  an  Perugino  anzuschliessen 
war  so  unwiderstehlich,  dass  während  dessen  Aufenthalt  in  Perugia 
der  Einfluss  seines  Genossen  auf  Raphael  verschwindend  klein  war. 
Aber  als  Perugino  nach  Florenz  ging  und  nicht  wiederkam,  lernte 
* Raphael  Pinturicchio  bald  als  zweiten  Führer  ansehn,  dessen  Leitung 
er  sich  als  Gehülfe  willig  fügte. 

Die  ,Dreifaltigkeit‘  und  die  , Erschaffung  Evas‘  sind  nach  der 


* London,  Dudley  House.  Holz- 
tafel, oben  rund,  hoch  8'  6"',  breit 
o'  b"  = hoch  2,57 breit  1,64“. 
Das  Bild  ist  im  Vordergründe  etwas 
retouchirt.  Es  ist  entstellt  durch  zwei 
Bisse,  von  denen  der  eine  durch  die 
Figur  des  H.  Hieronymus,  der  andere 
durch  die  des  Johannes  geht.  Vasari 
(VIII,  4)  sah  es  auf  seinem  Altar  und 
Francesco  Lazzari  beschreibt  es  in 
Serie  de’  Vescovi  di  Gitta  di  Castello, 
Foligno  1693,  p.  285.  Es  wurde  (wann?) 
an  einen  Franzosen  für  4000  Scudi 


verkauft,  gehörte  der  Sammlung  Fesch 
an  und  wurde  auf  der  Auction  Fesch 
vom  Fürsten  Canino  für  10000  Scudi 
erworben  und  1847  an  Earl  Dudley, 
damals  Lord  Ward,  verkauft.  Ganz 
unten  am  Kreuz  stehen  in  vier  Linien 
die  Worte:  EAPHAEL.  VEBIN.  AS.  P. 
Passavant  verzeichnet  eine  Zeichnung 
zum  Körper  des  Christus.  Eine  Figur 
der  Jungfrau  wird  von  Bartsch  an- 
geführt in  der  Albertina  zu  Wien. 
Doch  sind  uns  beide  Blätter  unbe- 
kannt. 
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,Kreuzigung‘  des  Earl  Dudley  für  die  Brüderschaft  der  Allerheilig- 
sten Dreieinigkeit  zu  Gitta  di  Castello  ausgeführt.  Sie  waren  für 
eine  Processionsfahne  gemalt  und  sind  ohne  Zweifel  oftmals  in  den 
Strassen  der  Stadt  entfaltet  worden.  Aber  im  Laufe  der  Jahre 
wurden  sie  ernstlich  beschädigt  und  im  Jahre  1638  fand  man 
nöthig  sie  auf  einem  Altar  der  Kirche,  welcher  sie  gehörten,  ein- 
zurahmen. In  der  Mitte  dieses  Jahrhunderts  zeigten  sie  derartige 
Spuren  des  Verfalles,  dass  ein  Versuch  gemacht  wurde  sie  zu 
restauriren,  welcher  sich  jedoch  gänzlich  erfolglos  erwies.  Die 
jetzt  in  der  Gallerie  zu  Gitta  di  Gastello  auf  bewahrten  Ueberreste 
bilden  wenig  mehr  als  die  Hälfte  des  Werkes,  allein  sie  genügen 
noch  um  zu  beweisen,  dass  Raphael  bei  ihrer  Vollendung  einige 
Fortschritte  gemacht  hatte  die  Schwierigkeiten  seiner  Kunst  zu 
überwinden.  Eines  der  Gemälde  stellt  Gottvater  dar  in  einer  man- 
delförmigen Glorie  den  Kreuzesbalken  tragend.  Die  Taube  ergiesst 
ihre  Strahlen  auf  das  Haupt  des  Heilandes,  welches  mit  einer 
Dornenkrone  umwunden  ist.  Zwei  Gherubim  erscheinen  zur  Seite 
Gottvaters  und  die  HH.  Sebastian  und  Rochus  knieen  betend  im 
Vordergrund.  Die  einfache  Landschaft  hinter  ihnen  zeigt  die  schönen 
Wellenlinien  einer  niedrigen  Hügelreihe,  die  zum  Horizonte  abfällt, 
und  dünne  Bäume  heben  sich  vom  Himmel  ab.  Auf  einem  Ab- 
hange zur  Rechten  sieht  man  eine  ummauerte  Stadt  und  in  der 
Ferne  die  Windungen  einer  Landstrasse.  Der  Kopf  Gottvaters, 
dessen  Bildung  zugleich  an  Pinturicchio  und  an  Perugino  erinnert, 
ist  jugendlich,  männlich  und  rein  raphaelesk.  Ghristus  steht  in 
Umriss  und  Modellirung  über  dem  der  ,Kreuzigung‘  des  Earl  Dudley, 
doch  ist  die  traditionelle  Körperbildung  dieselbe.  Die  Gherubim 
sind  natürliche  Vorläufer  der  Engel  in  der  ,Krönung  der  Jung- 
frau‘  des  Vaticans,  aber,  wenn  möglich,  jünger  und  unschuldiger. 
Ehrfurcht  und  Trauer  charakterisirt  Haltung  und  Mienen  des 
H.  Sebastian,  der  zur  Linken  knieend  die  Hände  über  der  Brust 
gekreuzt  hat,  und  tiefes  Gefühl  spricht  aus  dem  Blick  des  H.  Rochus, 
welcher  mit  aufwärts  gerichtetem  Antlitz  und  gefalteten  Händen 
zur  Rechten  kniet.  Die  Farbe  hat  vollen  Körper  und  reichen  Ton, 
die  Gewandung  schliesst  sich  geschickt  den  Leibern  an  und  der 
Umriss  ist  sorgfältig  und  correct. 
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Die  ,Scliöpfung  Evas‘  führt  uns  zurück  zu  einem  der  Vor- 
würfe,  welche  Giotto  am  Campanile  des  florentiner  Doms  mit 
unerreichbarer  Meisterschaft  darstellte.  Raphael  lässt  aber  Eva 
nicht  aus  der  Seite  des  schlafenden  Adam  auf  das  Gebot  des 
Schöpfers  langsam  sich  erheben;  er  wählt  vielmehr  den  Augen- 
blick vorher,  da  Gottvater  seltsam  hastig  auf  den  liegenden  Adam 
zuschreitet  und  nach  der  Rippe  fühlt,  aus  welcher  Eva  gebildet 
werden  sollte.  Zwei  Engel,  die  aus  der  Luft  herabblicken,  haben 
Etv/as  von  der  Anmuth,  die  uns  in  den  Venezianer  Skizzen  be-  ! 
zaubert.  Adam  vereinigt  in  seiner  edlen  Ruhe  die  classische 
Würde  einer  Antike  mit  realistischem  Leben  in  seinen  schwellen-  : 
den  Formen.  Das  Haupt  zur  Linken  gesenkt,  liegt  er  bewusstlos 
auf  dem  Boden  mit  einem  Blätterschurze  um  die  Hüften;  das  eine  . 
Bein  ruht  auf  dem  andern,  der  Kopf  mit  seiner  breiten  Stirn,  dem  ^ 
gespitzten  Munde  und  der  zierlich  gemeisselten  Nase  zeigte  die-  ' 
selbe  Rundung  wie  die  Engel  auf  Lord  Dudleys  ,Kreuzigung‘. 
Gottvater  dagegen,  bärtig  mit  eckiger  Stirn  und  herkulischem 
Körper,  erinnert  an  die  Typen,  welche  Raphael  von  seinem  Vater  | 
Santi  erbte.  Was  aber  beiden  Gemälden  ihren  eigenthümlichen  ; 
Werth  verleiht,  das  ist  die  Zartheit  der  Empfindung,  welche  uns 
aus  den  Gestalten  der  Engel,  dem  Reich thum  der  Farbenwirkung 
und  der  Schönheit  der  Hintergründe  entgegenleuchtet.* 


* Cittä  di  Castello,  städtische 
Gallerie  no.  32:  ,Die  Dreifaltigkeit^, 
110.  16:  , Schöpfung  Evas‘,  auf  Lein- 
wand; jedes  Bild  hoch  1,675“,  breit 
0,96“.  Bei  der  Anfhehung  der  Klöster 
im  Jahre  1857 — 58  wurden  diese  Ge- 
mälde in  den  Palast  des  Grafen  Carlo 
della  Porta  in  Cittä  di  Castello  ge- 
bracht, welcher,  seihst  Künstler,  den 
Schmutz  der  Jahre  und  die  Ueber- 
malung  eines  Eestaurators  Namens 
Caratoli  zu  entfernen  suchte.  Allein 
nach  einem  Versuch  die  Köpfe  der 
beiden  knieenden  Heiligen  in  der  ,Drei- 
faltigkeit‘  zu  reinigen,  musste  er  das 
Unternehmen  aufgeben.  Die  Farbe  ist 


zur  Hälfte  verschwunden,  besonders 
die  Schatten  im  Körper  des  Christus, 
dem  Gesichte  Gottvaters  und  den 
Köpfen  der  Cherubim.  Otto  Mündler 
sah  im  Jahre  1857  die  Umrisse  von 
schwarzer  Kreide  unter  der  abgefalle- 
nen Farbe.  Das  Ganze  ist  jetzt  durch 
Eestauration  verdunkelt  und  beschä- 
digt. Der  Mäander  und  das  griechische 
Ornament,  welches  die  Bilder  umgiebt, 
stammt  aus  dem  Jahre  1589.  Der 
Eahmeii  stammt  aus  dem  Jahre  1638, 
in  welchem  die  Fahne  auf  dem  Haupt- 
altar der  Dreifaltigkeitskirche  aufge- 
stellt wurde.  Von  allen  Zeichnungen 
Eaphaels,  welche  wir  besitzen,  erinnert 
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Es  ist  ein  eigenes  Missgescliick,  dass  die  dritte  grosse  Coniposi- 
tion,  welche  Raphael  für  eine  Kirche  in  Cittä  di  Castello  aus- 
führte, die  , Krönung  des  H.  Mcolaus  von  Tolentino‘  im  Jahre  1789 
zerstückelt  und  verloren  ist  und  dass  die  Geschichtsschreiber  von 
Vasari  abwärts  es  unterlassen  haben  sie  zu  beschreiben.*  Glück- 
licherweise wurde  im  Anfänge  des  vorigen  Jahrhunderts  für  ein 
Augustiner  Nonnenkloster  eine  freie  Copie  der  Hauptgruppe  an- 
gefertigt, welche  sich  jetzt  in  der  Gallerie  zu  Cittä  di  Castello 
befindet.  Aus  ihr  ersehen  wir,  dass  St.  Nicolaus  von  Tolentino 
in  der  Mönchstracht,  Buch  und  Crucifix  haltend  mit  beiden  Füssen 
auf  dem  Leibe  des  Teufels  stand,  während  vier  Engel  zu  seiner 
Seite  Bollen  mit  Inschriften  zu  seinem  Lobe  trugen,  f Wie  es 
scheint,  bestand  der  obere  Theil  des  Bildes  aus  drei  Hauptfiguren, 
welche  Kronen  zu  Ehren  des  Heiligen  trugen.  Von  ihnen  be- 
schreiben Lanzi  und  Pungileoni  nach  der  Ueberlieferung  die  eine 
als  die  erste  Person  der  Dreifaltigkeit  in  einem  Kreise  von 
Cherubim,  die  andere  als  die  Jungfrau  Maria  und  die  dritte  als 
den  H.  Augustin  oder  St.  Nicolaus  von  Bari. 

Diese  Angabe  wird  bestätigt  durch  zwei  sehr  interessante 
Zeichnungen  Raphaels  in  den  Gallerien  von  Oxford  und  Lille. 
Zu  Oxford  steht  St.  Nicolaus  von  Tolentino  mit  drohender  Geberde 


nur  eine  an  diese  Werke,  eine  Umriss- 
zeichnung’  in  Silberstift  zu  Oxford 
(Gallerie  no.  25)  auf  gelblichem  Papier 
hoch  10'',  breit  7 1/4 '7  — ein  knieendes 
Modell  in  Kock  und  Beinkleidern,  auf- 
wärts schauend  und  die  Hände  mit 
der  Fläche  nach  vorn  erhebend.  Doch 
dies  kann  ebenso  gut  ein  erster  Ent- 
wurf für  den  H.  Hieronymus  in  der 
,Kreuzigung‘  wie  einer  für  den  Rochus 
in  der  ,Dreifaltigkeit‘  sein. 

* Vasari  VIII,  3. 

t Cittä  di  Castello,  städtische 
Gallerie.  Altarbild  auf  Leinwand  mit 
Figuren  in  Lebensgrösse.  St.  Nicolaus 
von  Tolentino  in  einer  Mönchskutte 
hält  in  der  Rechten  ein  Crucifix,  in 


der  Linken  ein  offenes  Buch  und  steht 
auf  dem  Leibe  des  Teufels,  der  sich 
unter  den  Füssen  des  Heiligen  windet 
und  mit  beiden  Händen  nach  seinem 
Kleide  greift.  Der  Satan  liegt  mit 
dem  Kopf  nach  rechts,  nicht  nach 
links  wie  auf  der  Zeichnung  zu  Lille. 
Ein  Engel  zur  Linken  und  zwei  zur 
Rechten  halten  lange  Schriftrollen; 
über  dem  Heiligen  sieht  man  einen 
Cherubskopf  mit  fünf  Flügeln.  Durch 
ein  Bogenthor  sieht  man  im  Hinter- 
gründe eine  Landschaft.  Dies  Altar- 
bild scheint  im  Anfang  des  18.  Jahr- 
hunderts gemalt  zu  sein.  Es  fand  sich 
im  Kloster  der  Augustinerinnen  (Oblate 
I Salesiane). 
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den  linken  Arm  erliebend  und  nach  unten  blickend,  während  ein 
Engel  zu  seiner  Seite  eine  Rolle  hält.  Auf  demselben  Blatte 
findet  sich  eine  Studie  zu  einer  Hand  und  einem  Arm,  auf  der 
Rückseite  vier  Studien  für  Hände  und  Arme,  eine  für  eine  Biscbofs- 
figur  in  der  Zeichnung  zu  Lille,  eine  andere  für  St.  Mcolaus  von 
Tolentino  mit  dem  Buch;  ausserdem  der  Kopf  des  Engels  und  . zwei 
stehende  Figuren  in  leichtem  Umriss.*  Zu  Lille  steht  St.  Nicolaus 
von  Tolentino  in  der  Kleidung  eines  Modelles  auf  dem  Leibe  des 
Satans,  jedoch  in  anderer  Haltung  als  auf  der  Oxforder  Zeichnung, 
als  wenn  er  ein  Kreuz  im  Arme  hielte,  während  der  Teufel 
regungslos  auf  dem  Boden  liegt.  Zu  Häupten  des  Satans,  links, 
steht  ein  Engel  gleich  dem  zu  Oxford.  Ueber  dieser  Gruppe  in 
der  cassettirten  Wölbung  eines  Bogens  erscheint  Gott  Vater  in 
einer  Mandorla,  bis  zu  den  Hüften  sichtbar  mit  Mütze  und  eng- 
anliegendem Wams  und  Hose:  er  sieht  herab  und  hält  mit  beiden 
Händen  eine  Krone.  Zu  beiden  Seiten  weiter  unten,  doch  immer 
noch  über  dem  H.  Nicolaus  von  Tolentino  sieht  man  einen  Bischof 
mit  Mitra  und  Krummstah  und  eine  weibliche  Figur,  im  Profil  nach 
links  und  rechts,  bis  zu  den  Hüften  auf  Wolken.  Auf  der  anderen 
Seite  des  Blattes  findet  sich  eine  Studie  in  schwarzer  Kreide  zu 
der  Figur  in  der  Mandorla,  ein  Fragment  von  dem  Gewände  des 
Engels,  vier  Schwäne  in  Federzeichnung  nebst  einer  Skizze  vom 
innern  Hofe  des  Palastes  zu  Urhino.f 

Mit  Hülfe  dieser  Zeichnungen  und  der  Copie  zu  Gitta  di 
Castello  können  wir  die  ,Krönung  des  H.  Nicolaus‘  in  ihrer  ursprüng- 
lichen Einfachheit  wieder  hersteilen.  Sie  enthielt  nur  einen 
Heiligen  in  bischöflichem  Ornat,  dessen  Erscheinung  mit  St.  Nicolaus 
von  Tolentino  in  Verbindung  gebracht  werden  konnte,  und  das  ist 
St.  Nicolaus  von  Bari.:};  Gleich  Allem,  was  Raphael  zwischen  1502 


* Oxford,  Oallerie  no.  4,  schwarze 
Kreide,  hoch  I43/4  breit  *972'',  ans 
den  Sammlungen  Alva  und  Lawrence. 

f Lille,  Museum  no.  737  und  738, 
auf  weissem  Papier,  hoch  0,338“,  breit 
0,240™,  — die  erste  mit  sechs  Figuren, 
sehr  blass  in  schwarzer  Kreide,  die 


letztere  weniger  blass  und  sehr  sorg- 
fältig ausgeführt. 

4:  Nach  Pungileoni  wurde  das 
Bild  im  Jahre  1789  an  Pius  VI  ver- 
kauft durch  die  Agentur  des  „Malers 
Ponfreni“,  welcher  es  in  Stücke  schnitt 
und  aus  ,Gott  Vater‘  ein  Bild  machte. 
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und  1504  geschaffen,  sind  die  Skizzen  zu  Oxford  und  Lille  ihrem 
ganzen  Charakter  nach  peruginesk,  aber  sie  sind  mit  einer  solchen 
Freiheit  und  einem  so  feinen  Verständniss  der  Modellirung  ge- 
zeichnet und  haben  die  Schwierigkeiten  der  Bewegung  so  voll- 
ständig überwunden,  dass  wir  in  ihnen  einen  sichtlichen  Fortschritt 
in  dem  Kunstvermögen  ihres  Urhebers  erkennen  müssen,  und  sie 
beweisen  ausserdem,  dass  Raphael  kühn  genug  geworden  war 
einige  von  den  Gewohnheiten  der  Schule  einer  neuen  Art  von 
Anordnung  zu  opfern.  * 

Gleichzeitig  mit  diesen  Gemälden  schuf  Raphael  andere,  in 
welchen  der  herkömmliche  Aufbau  vollständiger  bewahrt  ist;  vor 
Allem  die  ,Krönung‘  im  Yatican,  welche  für  ein  Mitglied  der 
Familie  Oddi  zu  Perugia  ausgeführt  wurde.  Die  Oddi  hatten  von 
der  Verfolgung  der  Baglioni  viel  zu  leiden  gehabt  und  die  Macht, 
die  ihre  Vorfahren  im  15.  Jahrhundert  hesassen,  niemals  wieder- 
erlangt. Wenn  die  Baglioni  aber  auch  zu  staatsklug  waren,  um 
den  Häuptern  der  feindlichen  Familie  die  Rückkehr  aus  der  Ver- 
bannung zu  gestatten,  so  waren  sie  doch  nicht  so  inhuman  ihre 
Damen  auszuschliessen;  und  während  des  Bürgerkrieges  war 
Maddalena  degli  Oddi  im  Besitze  der  Capelle  verblieben,  die  ihre 
Vorfahren  in  San  Francesco  zu  Perugia  gestiftet  hatten.  Zu  welcher 
Zeit  sie  den  Vertrag  schloss,  welcher  ihr  die  ,Krönung‘  Raphaels 
verschaffte,  ist  unbekannt.*  Es  ist  nicht  einmal  sicher,  oh  Raphael 
der  Künstler  war,  mit  dem  sie  den  Contract  ahschloss.  Aber  das 
Werk  gehört  ohne  Zweifel  ihm  und  der  Stil,  in  welchem  es  ent- 
worfen und  ausgeführt  ist,  verweist  uns  in  die  Zeit,  da  Raphael 
unter  der  vereinten  Aufsicht  von  Perugino  und  Pinturicchio  stand 
und  in  Perugia  wohnte.  Wir  können  deshalb  annehmen,  dass  er, 
während  er  von  seinen  Gönnern  in  Cittä  di  Castello  beschäftigt 


Die  Fragmente  blieben  im  Vatican, 
von  wo  sie  bei  dem  Einfall  der  Franzosen 
verschwanden.  Wicar  sagt  dagegen  in 
seinem  Verzeichniss,  dass  das  Gemälde 
für  Pius  VI  durch  J.  B.  Soncino 
Eidolfi  für  1000  Scudi  erworben  und 
dann  zertheilt  wurde : die  untere  Gruppe 


I blieb  ganz  und  der  obere  Theil  wurde 
in  drei  Stücke  geschnitten.  Vgl. 
Pungileoni,  Elogio  stör,  di  Raf.  Santi 
p.  35 — 37  und  den  Katalog  von  Lille 
vom  Jahre  1856. 

* S.  Vasari  VIII,  p.  3 und  Mariotti, 
Lett.  p.  238 — 9. 
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wurde,  zugleicli  für  Maddalena  degli  Oddi  arbeitete;  doch  können 
wir  nicht  sagen,  ob  das  Bild  für  Raphaels  eigene  Rechnung  über- 
nommen war  oder  für  die  des  Compagniegeschäftes,  welches  Perugino 
und  Pinturicchio  leiteten. 

Als  Maddalena  degli  Oddi  dieses  Altarbild  bestellte,  war  ihre 
Absicht  ofPenbar  auf  eine  ,Himmelfahrt  der  Jungfrau^  gerichtet,  zu 
welcher  wir  die  erste  Zeichnung  Raphaels  besitzen.  Weshalb  so- 
dann aus  einer  ,Himmelfahrt‘  eine  ,Krönung‘  wurde,  ist  uns  ver- 
borgen. ' Wir  wissen  nur,  dass  der  Künstler,  nachdem  er  für  die 
erste  eine  Skizze  vollendet  hatte,  veranlasst  wurde  seinen  Plan  zu 
ändern  und  mit  einem  leichten,  obwohl  nicht  anstandslos  zu  billigen- 
den Uebergang  *zu  der  Ausführung  der  zweiten  gelangte.  Die 
Studien,  welche  für  die  eine  gemacht  waren,  erwiesen  sich  auch 
für  die  andere  geeignet,  und  die  hübschen  Gresichter  und  bescheidenen 
Geberden  der  jungen  Leute,  welche  in  ihren  Jacken  und  Hosen 
Modell  standen,  Hessen  sich  in  beiden  mit  Yortheil  verwerthen. 
Es  ist  schwer  zu  sagen,  wie  dem  Maler,  welcher  in  seinen  Figuren 
dem  Ideale  näher  kommt  als  irgend  ein  Künstler  des  15.  Jahr- 
hunderts, es  gelingen  konnte  seinen  Schöpfungen  die  Reinheit  und 
Unschuld  einzuhauchen,  durch  welche  sie  sich  auszeichnen.  That- 
sache  ist,  dass  die  Studien  für  die  Hauptfiguren  der  ,Krönung‘  nach 
Jünglingen  gemacht  sind,  welche  in  der  nöthigen  Stellung  und 
Handlung  Modell  sassen  bekleidet  mit  den  engen  Jacken  und  Hosen 
und  den  runden  Mützen,  die  sie  in  den  Strassen  von  Perugia 
trugen.  Raphael  zeichnete  diese  Burschen  zuerst,  wie  er  sie  gestellt 
hatte,  um  Kronen  zu  halten  oder  Violine,  Tamburin  oder  Harfe  zu 
spielen;  dann  Hess  er  seiner  Einbildung  freien  Lauf,  verwandelte 
sie  in  geflügelte  Bewohner  des  Himmels  und  hüllte  ihre  schlanken 
Glieder  in  geziemende  Gewandung:  ihre  jugendlichen  und  knaben- 
haften Züge  konnten  gleicherweise  für  die  Darstellung  des  Christus, 
der  Maria  oder  der  Engel  dienen. 

Als  Raphael  die  ,Himmelfahrt‘  entwarf,  welche  zuerst  für 
Maddalena  degli  Oddi  gezeichnet  wurde,  wird  er  sich  ganz  auf  sein 
Gedächtniss  oder  seine  Fertigkeit  im  Copiren  verlassen  haben.  Nahe- 
bei in  San  Pietro  stand  das  Altarbild  Peruginos,  auf  welchem  die 
Jungfrau  in  Mitten  der  Apostel  zum  Erlöser  auf  blickt,  welcher  in 


Cap.  III. 


ZEICHNUNG  IN  PEST. 


111 


einer  Glorie  von  Seraphim  gen  Himmel  fahrt.  Er  hatte  dieses 
Bild  vermuthlich  unter  Peruginos  Händen  entstehen  sehen  oder 
konnte  es  später  in  der  Kirche  studiren,  für  die  es  gearbeitet  war. 
Zwei  Jahre  oder  wenig  mehr  v/aren  vergangen,  seit  Perugino  ein 
anderes  Bild  derselben  Art  vollendet  hatte,  die  ,Himmelfahrt‘  vom 
Jahre  1500  im  Kloster  von  Yallombrosa.  Auch  dies  hatte  Raphael 
gesehen,  aber  er  war  nicht  auf  diese  Werke  beschränkt  und  konnte 
lernen  frühere  Fehler  zu  vermeiden,  wenn  ihm  gestattet  war  die 
Skizzen  Pinturicchios  für  die  ,Himmelfahrt‘  in  der  Rovere-Capelle 
oder  den  Borgia-Zimmern  in  Rom  zu  studiren.  Von  all  diesen  Vor- 
bildern ist  Raphaels  Skizze  der  ,Jungfrau  umgeben  von  EngeliF 
zu  Pest  ein  Kachklang,  wenn  nicht  mehr.  Die  Jungfrau  steht  auf 
einer  Wolke  in  einer  mandelförmigen  Glorie  die  Hände  zum  Gebet 
vereinigend,  sodass  die  Fingerspitzen  sich  berühren;  von  ihrem 
gesenkten  Haupte  fällt  ein  Kopftuch  in  schönen  Falten  auf  die 
Schultern  und  vereinigt  sich  hier  mit  dem  Mantel.  Dieser  ist  über 
der  Brust  mit  einer  Broche  befestigt,  öffnet  sich  dann,  sodass  die 
Arme  sichtbar  werden  und  schliesst  sich  wieder  über  den  Hüften 
zusammen  und  fällt  von  da  in  reichen  Falten  auf  die  Erde.  Die 
Augen  sind  gen  Himmel  gerichtet,  der  Ausdruck  des  Gesichts  ist 
mild  und  gütig.  Der  Kopf  Gottvaters  in  der  Spitze  der  Mandorla 
zwischen  zwei  Seraphim  und  kleine  Cherubim,  welche  die  Wolken 
tragen,  aus  denen  zwei  andere  Engelknaben  anbetend  aufschauen, 
vollenden  das  Mittelstück  des  Bildes.*  Zur  Linken  steht  ein  Engel, 
welcher  Violine  spielt  und  einen  andern  halb  verdeckt,  der  das 
Tamburin  schlägt,  zur  Rechten  ein  Engel  in  Profil  mit  einer 
kleinen  Geige  und  hinter  ihm  ein  vierter  Engel  mit  einer  Harfe,  f 
Von  allen  Instrumenten,  die  zu  diesem  himmlischen  Concert  ver- 
einigt sind,  ist  uns  die  Violine  und  Harfe  in  den  Werken  Peruginos 
vertraut:  das  Tamburin  aber  ist  der  Liebling  Fra  Angelicos  und 


* Einer  von  diesen  Engeln  — zur 
Rechten  mit  erhobenen  Armen  — erin- 
nert an  die  ähnliche  Figur  Peruginos 
in  der  Madonna  der  Gallerie  zu  Bo- 
logna no.  197. 


f Pest,  Museum,  Sammlung  Ester- 
hazy. Federzeichnung,  oben  rund. 
Die  linke  Seite  der  Zeichnung  mehr 
beschmutzt. 
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seiner  Schüler  und  Raphael  kann  es  in  Benozzos  , Himmelfahrt  zu 
Montefalco  gesehen  haben. 

Wenn  die  erste  Skizze  für  die  , Himmelfahrt  ausgeführt  wor- 
den wäre,  würde  Raphael  die  ausserliche  Nachahmung  Peruginos 
und  Pinturicchios,  welche  die  conventioneile  Gewandung  der  Jung- 
frau kennzeichnet,  bald  in  geläuterte  Formen  umgehildet  haben. 
Für  seine  Engel  begnügte  er  sich  nicht  damit  der  Ueb erlief erung 
zu  folgen,  sondern  er  schöpfte  unmittelbar  aus  der  Natur.  Er 
Hess  deshalb  die  jungen  Leute  aus  Jer  Stadt,  die  ihm  als  Modell 
dienten,  die  nöthigen  Stellungen  einnehmen,  wie  wir  auf  den  er- 
haltenen Zeichnungen  in  Oxford  und  Lille  sehen.  Einer  der  Bur- 
schen in  Hut  und  Alltagskleidern  spielt  eine  kleine  Geige,  in  einer 
anderen  Stellung  macht  er  einen  Engel,  der  das  Tamburin  schlägt. 
Aber  statt  mit  verkürztem  Gesicht  nach  oben  zu  sehen,  wie  auf 
der  Fester  Skizze,  blickt  er  nachdenklich  nieder.  Der  kurze 
Zwischenraum,  welcher  die  Ausführung  der  beiden  Zeichnungen 
trennt,  bezeichnet  den  Augenblick,  da  der  Gedanke  der  ,Himmel- 
fahrk  aufgegehen  und  mit  dem  der  ,Krönung‘  vertauscht  wurde, 
denn  in  der  ,Krönung  der  Jungfrau^  richtet  der  Tamhurinschläger 
sein  Antlitz  zu  Boden  und  nicht  aufwärts  zum  Himmel.*  Raphael 
hatte  den  ursprünglichen  Entwurf  kaum  hei  Seite  gelegt,  als  er 
das  Ganze  umarheitete.  Auf  einem  Blatte  zu  Lille  finden  wir  die 
Umrisse  zweier  Burschen,  welche  sich  gegenüber  sitzen:  der  eine 
hat  die  Hände  zum  Gebet  vereinigt,  während  der  andere  eine  Krone 
über  das  Haupt  seines  Nachbarn  hält.  Mit  der  Feder  schnell  hin- 
geworfen, ist  diese  Skizze  kaum  gut  genug  um  Raphael  zugeschrieben 
zu  werden,  aber  vielleicht  war  Grund  zur  Eile  vorhanden  und 
jedenfalls  decken  sich  die  Figuren  mit  der  Hauptgruppe  des  Ge- 
mäldes, f Besser,  doch  ebenfalls  nach  dem  Modell  und  mit  sehr 


* Oxford , Gallerie  no.  9.  Zwei  Sil- 
berstiftzeicliimiigeii  auf  blassem  grau- 
grünen Papier,  mit  Weiss  geböbt. 
(Zwei  Blätter  zusammen  gefasst,  jedes 
bocb  71/2'',  breit  Aus  den 

Sammlungen  Ottley  und  Lawrence.  — 
Von  dem  Tamburinscbläger  ist  das 


Detail  der  Hände  an  besonderen  Stellen 
des  Blattes  deutlicher  ausgefübrt. 

f Lille,  Museum  no.  701.  Feder- 
zeichnung mit  retoucbirten  Umrissen 
auf  weissem  Papier,  bocb  0,246  breit 
0,179  »n. 


Taf.  V.  Band  I. 


cö 

in 


SilbGrsüpLzeiclinuiig  in  Lille, 

(nach  Braun) 
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flüchtigen  Strichen  zeichnete  Raphael  anf  einem  Blatt  in  Lille 
einen  Jüngling,  der  anf  einer  Mandoline  spielt,  diesen  aber  führte 
er  nicht  ans,  sondern  zeichnete  anf  demselben  Blatte  daneben  einen 
Violinspieler  nnd  hing  nm  seine  Glieder  ein  faltenreiches  im  Winde 
flatterndes  Gewand.*  Anch  diese  Stndie  erwies  sich  nicht  voll- 
kommen hranchbar:  der  Kopf  des  Knaben,  der  nach  links  gerichtet 
war,  würde  sich  nach  rechts  gewendet  besser  ansnehmen.  Es  mnsste 
also  wieder  ein  Modell  gestellt  werden,  aber  nnr  für  den  Kopf  nnd 
die  Hand  mit  dem  Bogen.  Diese  vollendet  schöne  Stndie  ziert 
jetzt  das  Britische  Mnsenm:  der  Typns  des  an  sich  schon  sehr 
anmnthigen  Gesichtes  ist  mit  wnnderharem  Geschick  wiedergegehen 
nnd  Locken  des  feinsten  gekranselten  Haares  nmfliessen  Wangen 
nnd  Nacken,  f In  der  ,Krönnng‘  des  Vatican  sind  znr  Linken  der 
Hanptgrnppe  die  Oxforder  Stndien  znm  Tamhnrinschläger  nnd 
Geigenspieler  verwandt,  der  Tamhnrinschläger  steht  aber  nicht 
links,  wie  anf  dem  Bester  Blatt,  nnd  die  Geige  ist  mit  einer  Harfe 
vertanscht. 

Apostelgrnppen  gehören  nothwendig  zn  einer  ,Himmelfahrt‘ 
nnd  eine  natürliche  Zngahe  ist  das  Grab,  ans  welchem  die  Jnngfran 
emporgestiegen  ist.  Anf  dem  vaticanischen  Bilde  bringt  der 
Wechsel  der  nrsprünglichen  Anordnnng  in  dem  obern  Theile  das 
Grab  in  Verhindnng  mit  der  ,Krönnng‘.  In  San  Francesco  del 
Monte  hatte  Raphael  die  Apostel  gezeichnet  von  der  Erde  znm 
Heiland  anfschanend,  wie  er  die  Krone  anf  das  Hanpt  seiner  Mntter 
setzt:  von  dem  Sarkophag  mit  seinen  Blnmen  ist  nichts  zn  sehen. 
Hier  war  das  Grab  in  Verhindnng  mit  der  ,Himmelfahrt‘  in  die 
Composition  gekommen  nnd  wnrde  beihehalten,  anch  nachdem  dieser 
Gedanke  anfgegeben  war.  Wir  besitzen  keine  vollständige  Zeich- 
nung für  die  zwölf  Apostel.  Die  vortreffliche  Silberstiftskizze  zn 


* Lille,  Museum  no.  707.  Silber- 
stift-Zeicknung  auf  grauem  präparir- 
ten  Papier  hock  0,200 breit  0,222 m 
(s.  Taf.  V).  Auf  der  Rückseite  (no.  708) 
sind  Fragmente  einer  Zimmerdecora- 
tion  mit  Biester  lavirt. 

t British  Museum.  Silberstift - 

Crowe,  Raphael  I. 


Zeichnung,  ein  Achtel  Lebensgrösse. 
Der  Kopf  nach  rechts  gewandt.  Wei- 
ter unten  Arm  und  Hand  mit  dem 
Bogen.  Auf  präparirtem  grauen  Pa- 
pier. Aus  der  Sammlung  Payne  Knight 
hoch  ir^  breit  79/12''- 
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Kopf  und  Händen  des  H.  Thomas,  welche  sich  jetzt  in  Lille  be- 
findet, ist  nur  ein  Detailstudium  auf  der  Rückseite  der  Feder-  und 
Dinten-Skizze  zu  Christus  und  Maria.*  Die  erste  Skizze  für  das 
erhobene  Haupt  St.  Jacohus  des  Aelteren  zur  rechten  Seite  des 
Gemäldes  findet  sich  ebenfalls  in  Lille  auf  einem  Blatte,  dessen 
Rückseite  zwei  Fragmente  der  Gewandung  zeigt, f während  ähn- 
liche Zeichnungen  zu  dem  verkürzten  Gesichte  desselben  Heiligen 
in  der  Gallerie’  zu  Oxford  und  im  Venezianischen  Skizzenhuch  er- 
scheinen.!: 

Raphael  hat  den  Hauptmangel  seiner  ,Krönung‘  sehr  ge- 
schickt durch  künstliche  Mittel  zu  verdecken  gesucht,  die  jedoch 
kaum  ihren  Zweck  erfüllen.  Das  Werk  zerfällt  in  zwei  Ab- 
schnitte, von  denen  jeder  ein  Bild  für  sich  ist.  Der  Sarkophag  im 
unteren  Felde  — in  einem  Winkel  gegen  die  Gesichtsfläche 
gestellt  — ermöglicht  eine  vortheilhafte  Anordnung  der  Apostel 
in  einem  Kreise.  Vier  von  ihnen  sehen  in  den  Sarg  und  werden 
sich  des  Wunders  bewusst.  Fünf  Andere  sind  durch  den  Vorgang 
über  ihnen  angezogen  und  die  Uebrigen  unterreden  sich  unter 
einander.  St.  Thomas  blickt  gen  Himmel  mit  dem  Gürtel  der 
Jungfrau  in  den  Händen;  er  ist  das  Hauptverbindungsglied 
zwischen  dem  obern  und  dem  untern  Theile  des  Bildes,  ein 


* Lüle,  Museum  no.  700.  Silber- 
stiftzeichnung auf  präparirtem  Velin- 
papier. Der  Kopf  ist  aufwärtsblickend 
verkürzt,  sodass  man  die  Kehle  sieht. 
Eeiche  Locken  fallen  zu  beiden  Seiten 
lang  herab.  Weiter  unten  die  rechte 
Hand  von  aussen,  die  Linke  von  innen 
gesehen.  Hoch  0,266“,  breit  0,2“. 
Eückseite  von  no.  701  (s.  oben).  Eine 
andere  Wiederholung  des  Kopfes  findet 
sich  in  der  Sammlung  Malcolm. 

f Lille,  Museum  no.  720,  hoch 
0,337“,  breit  0,192“,  auf  weissem 
Papier.  Der  Kopf  mit  dem  Halse 
gleicht  dem  des  R.  Thomas,  aber  in 
dreiviertel  Profil  zur  Linken.  Eeiche 
Locken  fallen  aufSchulter  und  Nacken. 


No.  703.  Zwei  Details  der  Gewandung 
vom  linken  Bein  hoch  0,358“,  breit 
0,208“.  Der  Kopf  ist  im  Gemälde 
mehr  verkürzt  und  vollständiger  zur 
Linken  gewendet  als  in  der  Zeichnung. 
Doch  fragt  sich,  ob  die  Zeichnung  echt 
ist;  jedenfalls  ist  sie  schwach. 

T Oxford,  Museum  no.  10.  Feder- 
zeichnung in  Biester,  hoch  32/4'',  breit 
23/g".  Eine  von  mehreren  Studien  in 
derselben  Fassung;  der  Kopf  zur  Lin- 
ken gewendet  wie  auf  dem  Gemälde.  — 
Venedig,  Akademie  XXV,  no.  4.  Eück- 
seite von  XXV,  no.  18.  Einer  von  vier 
Köpfen  dem  Oxforder  entgegengesetzt 
in  der  Eichtung.  Mit  Feder  und 
Biester  fein  gezeichnet. 
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schwaches  Glied,  dessen  Wirkung  überdies  aufgehoben  wird  durch 
den  horizontalen  Streifen  Himmel,  der  wie  ein  zwischengelegtes 
Band  die  Hügel  des  Hintergrundes  von  den  Wolken  der  Krönungs- 
gruppe trennt.  Die  welligen  Bogen  der  Hügellandschaft  mit  ihren 
Bäumchen  und  grünen  Wiesenflecken  wiederholen  in  leichter  Ver- 
änderung die  Linie,  welche  von  den  Köpfen  der  Apostel  gebildet 
wird.  Die  Pracht  der  Lilien  und  Rosen,  welche  aus  dem  Sarge 
spriessen,  erhöht  die  reiche  Harmonie  in  den  bunten  Gewändern 
der  Apostel.  Aber  die  Thatsache  bleibt:  es  sind  zwei  von  einander 
unabhängige  Gemälde  und  diesen  Eindruck  behalten  wir  trotz  aller 
Kunst  Raphaels.* 

Hiervon  abgesehen  liegt  der  Reiz  der  ,Krönung‘  in  einer 
vollendeten  Ausführung,  einem  reichen  doch  nicht  aufdringlichen 
Detail,  einer  Gewandung,  welche  bei  grosser  Einfachheit  der  Linien 
doch  schön  abgewogene  Massen  und  natürlichen  Fall  zeigt,  einer 
wunderbaren  Jugendlichkeit  der  Gesichtszüge  und  einer  herrlichen 
Reinheit  in  Geberde  und  Ausdruck.  Ein  schelmischer  Zug  in  den 
Engeln  und  eine  gewisse  Schüchternheit  in  den  Aposteln  sind 
Eigenschaften,  welche  von  der  zarten  Jugend  des  Künstlers 
unzertrennlich  sind.  Perugino  würde  ohne  Zweifel  in  einer  solchen 
Schöpfung  mehr  männliche  Kraft  entfaltet  haben,  aber  der  Muth- 
wille  und  die  Schüchternheit  seines  Schülers  sind  mit  solcher 
Feinheit  des  Gefühls  und  solchem  Geschmack  in  der  Farbe  vereinigt, 
dass  der  Verlust  auf  der  einen  Seite  durch  den  entsprechenden 
Gewinn  auf  der  andern  vollständig  aufgehoben  wird.  Charakteristisch 
für  die  Köpfe  ist  ein  elliptischer  Umriss  mit  grosser  Breite  in 


* Vaticanisches  Museum  no.  27, 
auf  Holz,  oben  rund,  hoch  9^2'',  breit 
5'  2"  oder  hoch  2,67“,  breit  1,63“. 
Nach  Paris  gebracht  im  Jahre  1797 
wurde  es  auf  Leinwand  übertragen. 
Als  es  im  April  des  genannten  Jahres 
aus  der  Oddi-Capelle  in  S.  Francesco 
zu  Perugia  entfernt  wurde,  war  es  auf 
1200  Scudi  geschätzt  und  es  wurde 
festgestellt,  dass  es  wenige  Jahre  zuvor 
von  Francesco  Eomero  ausgebessert 


war.  S.  Giornale  di  Erudiz.  Tose.  V, 
p.  235 — 242.  Durch  die  verschiedenen 
Manipulationen  des  Kestaurators  hat 
das  Bild  sehr  gelitten,  besonders  ist 
die  feine  Vergoldung  abgeriebeu  und 
einige  Stellen  sind  sehr  nachgedunkelt 
(s.  Taf.  VI).  Eine  Copie,  gezeichnet 
MDXVIII  • MEN  • JVLII,  befindet 
sich  auf  dem  Hauptaltar  der  Kirche 
zu  Civitella  Bernazzone,  nicht  weit 
von  Perugia. 
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den  Wangen;  ebenso  der  weite  Zwiscbenranm  zwischen  den  Augen- 
brauen, der  eine  breite  Basis  für  die  Nase  bildet,  welche  sich  schnell 
nach  unten  verjüngt  und  mit  einer  feinen  Spitze  und  dünnen 
Nüstern  abschliesst.  Die  zusainmengezogenen  Lippen  gleichen 
denen  eines  Kindes,  welches  saugt.  Die  Halse  sind  oft  ebenso 
breit,  wie  der  Kopf,  den  sie  tragen. 

Mit  ganz  besonderer  Feinheit  ist  die  Hauptgruppe  behandelt, 
der  Heiland  mit  seinen  heiteren  und  jugendlichen  Zügen  und  die 
Jungfrau,  die  in  dem  gesenkten  Haupte  und  den  niedergeschlagenen 
Augen  einen  engelhaften  Ausdruck  hat.  Acht  Seraphsköpfe  in 
dem  Himmelsraume  über  ihnen  verleihen  der  Luft  eine  sanfte  Be- 
wegung und  die  beiden  Engelknaben,  welche  aus  den  Wolken  zu 
ihren  Füssen  hervorgucken,  sind  in  Haltung  und  Giesicht  die  Vor- 
läufer jener  Engel  in  Raphaels  grösstem  Meisterwerk,  der  Madonna 
di  San  Sisto. 

Blicken  wir  zurück  auf  die  Werke  Peruginos  und  Pinturicchios 
und  zugleich  auf  die  des  Fiorenzo,  Melozzo  und  Santi,  so  zeigt  sich 
die  Individualität  des  Ersten  in  einer  bestimmten  Form  der  Extremi- 
täten. Kurze  dicke  Hände  und  ebenso  kurze  Finger  und  Nägel 
sind  die  Regel.  Pinturicchios  Stil  dagegen  ist  gekennzeichnet 
durch  die  kurzen  runden  Köpfe  und  hierin  ist  er  dem  des  Santi  und 
Melozzo  verwandt.  Die  Engel  zeichnen  sich  durch  gesuchte  Schlank- 
heit und  Zierlichkeit  aus,  die  männlichen  Heiligen  durch  schwachen 
Körperbau  und  greisenhafte  Züge.  Reicher  Haarschmuck  umrahmt 
die  Gesichter  und  fällt  in  zierlichem  Gekräusel  oder  in  Reihen 
und  Bündeln  von  geringelten  Locken  herab.  Vergoldetes  und 
erhöhtes  Ornament  macht  eine  bunte  Wirkung.  Das  landschaft- 
liche Detail,  in  welchem  Gräser  und  Kräuter,  Blumen  und  Steine 
verschwenderisch  angebracht  sind,  ist  zugleich  reich  und  minutiös, 
ln  allen  diesen  Eigenthümlichkeiten  verräth  die  Krönung  des 
Vaticans  den  Einßuss,  welchen  Perugino  und  Pinturicchio  'auf 
Raphael  ausübten.  Der  Letztere  aber  ist  der  Meister,  dessen  Ein- 
fluss deutlich  überwiegt,  und  wir  verlassen  die  Betrachtung  dieses 
höchst  interessanten  Werkes  mit  der  Ueberzeugung,  dass  es  ent- 
worfen ist  nach  dem  Aufbau  von  Peruginos  ,Himmelfahrt  Christi^ 
von  1496  oder  seiner  ,Himm eifahrt  Mariä^  von  1500;  dass  der 
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Grrundgedanke  abgeändert  wurde  durch  Umstände,  welche  den 
Maler  veranlassten  seine  ersten  Absichten  aufzugeben,  und  dass 
während  des  Fortganges  seiner  Arbeiten  Raphael  aus  der  Aufsicht 
Peruginos  in  die  Pinturicchios  kam.  ^ 

Allein  ein  Altarbild  war  nicht  immer  vollständig,  wenn  sein 
Hauptstück  vollendet  war.  Die  Predellen  waren  wichtige  Beigaben 
und  erforderten  gleiche  Aufmerksamkeit  in  Composition  und  Aus- 
führung. Raphael  hatte  versprochen  eine  ,Y erkündigung‘,  eine 
,Anbetung  der  Könige‘  und  eine  ,Darstellung  im  Tempek  zu  liefern 
und  es  war  natürlich,  dass  er  die  Behandlung  derselben  Vorwürfe 
in  den  Werken  seines  Meisters  studirte.  Bereits  im  Jahre  1497 
hatte  Perugino  für  Santa  Maria  in  Fano  eine  Predella  gemalt, 
welche  die  ,Geburt  Christk,  die  ,Darstellung  im  Tempek,  die  ,Ver- 
lobung  der  Jungfrau‘,  die  ,Verkündigung‘  und  die  , Verleihung  des 
Gürtels  an  St.  Thomas‘  umfasste.  Raphael  erinnerte  sich  wahr- 
scheinlich daran,  dass  er  die  Entstehung  dieser  Predellen  mit  erlebt 
hatte  und  dass  Perugino  in  dem  allerersten  dieser  Bilder  einige 
Figuren  aus  seinen  Fresken  in  der  Sistina  geschickt  verwerthet 
hatte.  Er  hatte  selbst  das  Mädchen  gezeichnet,  welches  vor  Gerson 
kniet,  und  hatte  selbst  gesehen,  wie  diese  Figur  vor  dem  Christ- 
kinde in  der  Predella  zu  Fano  wiederholt  war.  Er  hatte  beobachtet, 
wie  das  Mädchen,  das  einen  Krug  auf  dem  Kopf  trägt,  aus  dem 
Fresco  der  Zipora  in  die  Hülle  der  Jungfrau  zu  Fano  übertragen 
war.  Hier  war  ein  Weg,  dessen  Windungen  er  kannte,  und  es 
war  ganz  natürlich,  dass  er  ihm  gefolgt  ist.  Aber  mit  jenem  Ge- 
fühl für  das  Angemessene  und  jenem  feinen  Geschmack,  die  ihn 
auszeichneten,  hat  er  gesehen,  wo  Peruginos  Kunst  der  Verbesserung 
fähig  war,  und  seine  Zeichnung  danach  umgebildet  oder  da,  wo  er 
Peruginos  Kunstvermögen  anerkennen  musste,  seine  Anordnung 
angenommen  und  veredelt.  In  der  Predella  zu  Fano,  welche  die 
V erkündigung  dar  st  eilt,  empfängt  die  Jungfrau  unter  einer  offenen 
Säulenhalle  kniend  den  Segen  des  Höchsten,  der  oben  am  Himmel 
erscheint,  und  die  Botschaft  des  Engels,  welcher  in  einer  Seiten- 
halle kniet.  Ohne  den  Stil  zu  ändern  hat  Raphael  die  Architektur 
in  einer  reineren  und  strengeren  Form  wiederholt.  Er  wechselte 
Zeit  und  Handlung,  indem  er  sich  die  Jungfrau  sitzend  dachte,  wie 
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sie  die  Ankunft  des  Engels  gewahr  wird.  Die  Figur  Giottvaters 
und  die  vom  Himmel  herabfliegende  Taube  behielt  er  bei.  Peru- 
gino  versetzte  die  ,Darstellung‘  in  den  Chor  eines  Tempels,  den 
Hohenpriester  hinter  den  Tisch,  Joseph  .und  Maria  neben  ihn  und 
die  männlichen  und  weiblichen  Zeugen  in  Paaren  zu  beiden  Seiten. 
Raphael  begnügte  sich  die  Hauptgruppe  zu  lassen  wie  sie  war: 
von  der  Begleitung  wählte  er  aus,  was  ihm  hei  Perugino  am  besten 
gefiel.  Die  ,Anhetung‘  war -unter  den  Bildern  zu  Fano  nicht  ver- 
treten, aber  er  hatte  den  Gegenstand  studirt  für  die  Predella  Con- 
nestahile.  Er  nahm  sie  in  der  Hauptsache  von  dort  herüber  und 
bereicherte  die  Composition  mit  neuen  Zügen. 

Doch  wir  können  die  Predellen  zur  ,Krönung‘  des  Vaticans 
nicht  verlassen  ohne  die  Zeit  und  die  Einflüsse  näher  zu  prüfen, 
unter  denen  sie  entstanden  sind.  Es  gieht  Studien  dafür,  welche 
den  Eindruck  machen,  als  wenn  sie  nicht  ohne  Unterbrechung 
entstanden  wären,  und  es  entsteht  die  Frage,  oh  der  Zeitraum 
zwischen  dem  Beginn  und  der  Vollendung  dieser  reizenden  Werke 
nicht  durch  eine  Reise  nach  Florenz  unterbrochen  war.  Und 
ebenso  kann  man  die  Frage  aufwerfen,  ob  Raphaels  Bekanntschaft 
mit  den  Predellen  zu  Fano  aus  der  Zeit  ihrer  Entstehung  im  Jahre 
1497  stammt.  Lernte  er  diese  Arbeiten  aus  den  Cartons  in  Peru- 
ginos  Atelier  kennen  oder  hat  er  Fano  selbst  besucht?  Auf  alle 
diese  Fragen  ist  die  Antwort  zweifelhaft;  wenn  man  aber  die  Wahr- 
scheinlichkeiten abwägt,  wird  ein  unbefangener  Beobachter  zu  der 
Annahme  geneigt  sein,  dass  Raphael  bei  der  Entstehung  des  Altarbildes 
zu  Fano  zugegen  war  und  wahrscheinlich  selbst  mitgeholfen  hat. 
Das  Gemälde  wurde  ausgeführt,  als  Perugino  den  Höhepunct  seines 
künstlerischen  Vermögens  erreicht  hatte.  Es  vereinigt  Würde  mit 
Anmuth,  Reichthum  der  Farbe  mit  reinster  Harmonie.  Seine  tech- 
nische Durchführung  ist  vollendet.  Es  zeigt  vollkommene  Be- 
herrschung der  edelsten  Formen  in  Composition  und  Perspective 
und  enthält  viel  von  dem  duftigen  Ton  und  dem  Farbenglanz, 
welchen  Raphael  allmählig  erlangte,  und  erst  das  Dasein  solcher 
Meisterwerke  und  die  Gewissheit,  dass  der  Schüler  sie  gesehen  und 
studirt,  gieht  uns  die  Möglichkeit  zu  erklären  oder  zu  verstehen, 
wie  Raphaels  Genius  sich  entfaltete. 
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Der  Carton,  nacli  dem  die  , Verkündigung^  des  Vaticans  gemalt 
ist,  befindet  sich  jetzt  in  der  Sammlung  des  Louvre  und  wir  sind 
in  der  günstigen  Lage  nach  dem  Verlauf  von  mehr  als  drei  Jahr- 
hunderten die  Linien  selbst  zu  sehen,  welche  Raphael  zeichnete 
und  auf  die  Tafel  übertrug.  Die  Scene  ist  in  eine  doppelte  Säulen- 
halle verlegt,  durch  deren  Bogen  wir  in  eine  Landschaft  blicken 
mit  einer  von  Mauern  und  Thürmen  umschlossenen  Kirche,  zu  der 
ein  Weg  über  eine  Brücke  führt.  Wie  sehr  Raphael  diese  Land- 
schaft liebte  und  wie  gern  er  bei  diesen  Mauern  und  Thürmen 
verweilte,  erkennen  wir  aus  der  Art,  wie  er  sie  wiederholte  in  der 
Skizze  zu  dem  Kinde  auf  dem  Packsattel  oder  der  Jungfrau  mit 
dem  Buch  zu  Oxford  oder  dem  Gemälde  ,Marsyas  und  Apollo‘  zu 
Rom.*  Die  doppelte  Säulenhalle  mit  ihren  runden  korinthischen 
Säulen  und  viereckigen  Pilastern,  welche  denen  der  ,Huldigung 
des  Aeneas  Sylvius‘  in  Chatsworth  verwandt  sind,  die  Arabesken, 
auf  den  Vorderseiten  der  Pilaster,  zu  denen  sich  eine  verwandte 
Studie  im  Skizzenbuche  zu  Venedig  findet,  — jede  Linie  und  jedes 
Detail  derselben  beweist,  wie  viel  Sorgfalt  und  Nachdenken  auf 
jeden  Theil  eines  so  kleinen  Bildes  verwandt  ist.  Gottvater  mit 
der  Weltkugel  am  Himmel  links,  die  Hand  zum  Segnen  erhoben, 
bewahrt  die  lieber lieferungen  der  umbrischen  Schule  und  führt 
uns  zurück  in  die  Tage  des  Bonfigli  zu  Perugia,  des  Giovanni 
Santi  zu  Sinigaglia  und  des  Perugino  zu  Fano.  Der  Engel,  wel- 
cher mit  ausgespannten  Flügeln  herbei  eilt  mit  eifriger  Geberde 
den  Segen  spendend  und  die  Lilie  tragend,  giebt  ein  Bild  flüch- 
tigster Bewegung,  das  verstärkt  wird  durch  eine  vogelartige  Glieder- 
länge, verbunden  mit  einer  gewissen  Kürze  des  Leibes.  Die  Jung- 
frau auf  einem  Stuhl  zur  Rechten  blickt  bescheiden  nieder:  sie 
ist  überrascht,  wie  die  Geberde  der  rechten  Hand  verräth,  hält 
aber  noch  das  Buch  mit  ihrer  Linken;  die  ganze  Gestalt,  die  zum 
Theil  durch  die  Falten  des  Mantels  verhüllt  wird,  ist  eine  reizende 
Offenbarung  reinster  Empfindung.f 


* S.  oben  Oxford,  Gallerie  no.  5 
und  unten  Oxford,  Oall.  no.  23  und  24. 
t Louvre,  Carton  durchstochen 


zur  Uebertragung,  hoch  0,30“,  breit 
0,43“.  Federzeichnung  mit  Biester 
lavirt.  Aus  den  Sammlungen  der 
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In  der  Grösse  des  Cartons,  aber  mit  dem  Reiz  der  Farbe  aus- 
gestattet, zeigt  die  vaticaniscbe  Predella  die  Kunst  des  Meisters 
Licht-  und  Lufteffecte  zu  erzielen.  Die  Figuren  heben  sich  ab 
gegen  das  helle  Braun  der  Säulen  und  Pilaster  oder  die  künstlich 
abgeth eilten  Felder  des  getäfelten  Fussbodens,  und  das  Zwielicht 
der  Säulenhalle  steht  im  Gegensatz  zu  den  besonnten  Abhängen 
des  Thaies  dahinter.  Peruginesk  in  Behandlung  und  Geist,  doch 
technisch  nicht  auf  gleicher  Höhe  mit  Perugino,  ist  das  Gemälde 
nicht  frei  von  Trockenheit  und  Geziertheit;  doch  diese  und  andere 
Unvollkommenheiten  sind  durch  Eigenschaften  aufgewogen,  in  deren 
Ausführung  wir  nur  wiederholen  müssten,  was  kaum  noch  eine 
Wiederholung  verträgt.* 

Die  ,Darstellung  Christi  im  Tempek,  welche  sich  dem  Yorbilde 
Peruginos  enger  anschliesst  als  die  ,Verkündigung‘  ist  in  der 
Hauptsache  nach  der  Predella  Peruginos  zu  Fano  copirt,  wie  der 
Carton  in  Oxford  beweist.f  Im  Gemälde  und  in  der  Skizze  und 
ebenso  in  der  schliesslichen  Ausführung  im  Vatican,  steht  der 
Hohepriester  hinter  dem  Taufstein  und  beugt  sich  vornüber  um  das 
Kind  aus  den  Händen  der  Jungfrau  zu  nehmen,  während  Joseph 
zur  Linken  die  Falten  seines  Mantels  mit  einer  Hand  zusammen- 
nimmt und  die  andere  auf  den  Deckel  des  Taufsteins  legt.  In 
der  Bewegung  des  Kindes,  das  sich  ängstlich  zurückwendet  und 
den  Busen  seiner  Mutter  sucht,  ist  ein  feiner  Zug  der  Natur  abge- 
lauscht und  glücklich  festgehalten.  Dagegen  ist  selbst  die  Forin 
des  Taufsteins  genau  nach  Perugino  copirt. 

Von  den  Frauen,  welche  der  Darstellung  beiwohnen,  ist  nur 
eine  aus  der  Predella  zu  Fano  herübergenommen  und  von  der 


Herren  Ottley,  Lawrence  und  des 
Königs  von  Holland. 

* Vaticanische  Gallerie  no.  10, 
hoch  0,39 Zusammen  eingerahmt 
mit  der  ,Anbetung‘  und  der  ,Dar- 
stellung‘.  Bei  der  Ueherführung  nach 
Paris  am  Ende  des  vorigen  Jahrhun- 
derts auf  Leinwand  übertragen.  Eine 
Copie  in  halber  Grösse  des  Originals 


von  Sassoferrato  befindet  sich  in  San 
Pietro  bei  Perugia. 

t Oxford,  Gallerie  no.  11.  Eeder- 
zeichnung,  zur  üebertragung  durch- 
stochen, hoch  8",  breit  7% " oder  hoch 
0,204  in,  breit  0,196  m Aus  dem  Ver- 
mächtniss  des  Herrn  Chambers  Hall. 
Früher  in  den  Sammlungen  Lawrence, 
Woodburn  und  des  Königs  von  Holland. 
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rechten  auf  die  linke  Seite  der  Gruppe  gebracht.  Sie  sieht  auf 
eine  von  ihren  Gefährtinnen,  welche  ein  Paar  Tauben  trägt,  wäh- 
rend eine  dritte  Frau  am  Rande  des  Bildes  zum  Theil  sichtbar 
wird.  Die  letzteren  beiden  Figuren  aber  stammen,  wenn  auch 
nicht  aus  dem  Bilde  zu  Fano,  so  doch  nicht  weniger  von  Perugino, 
denn  sie  sind  dem  ,Sposalizio‘  zu  Caen  entnommen.* 

Die  beiden  Männer  neben  Joseph  sind  dieselben  in  den  Pre- 
dellen zu  Fano  und  im  Vatican.  Der  dritte  in  Peruginos  Gruppe, 
der  sich  mit  beiden  Händen  auf  einen  Stock  stützt,  war  nicht  nach 
Raphaels  Geschmack.  Er  setzte  an  seine  Stelle  einen  Mann  mit 
Hut  und  Pelz,  welcher  seinen  Rücken  und  das  Profil  der  Wange 
zeigt.  Aber  auch  dieser  ist  eine  veränderte  Wiederholung  des 
Mannes,  welcher  in  dem  ,Sposalizio‘  zu  Caen  am  Rande  steht. 

Raphael  macht  sich  hier  unverhohlen  des  Gedankendiebstahls 
schuldig.  Aber  wenn  er  copirt,  so  veredelt  er  auch.  Der  hübsche 
Zug,  wie  das  Kind  vor  dem  Hohenpriester  zurückschrickt,  der  Geist, 
der  Ausdruck  und  die  Zartheit  Raphaels,  alles  das  ist  seinem 
Meister  fremd,  welcher  das  halbe  Lächeln  der  Jungfrau  und  die 
geschäftige  Freundlichkeit  Simeons  nie  in  Gedanken  und  noch 
viel  weniger  in  der  Ausführung  verkörpert  hätte.  Vor  Allem  aber 
übertreffen  die  klare  und  schöne  Farbe  und  die  grosse  Wirkung 
der  Mittelgruppe  auf  dem  dunklen  Hintergründe  der  Nische,  Alles 
an  Schönheit,  was  Perugino  geschaffen  hat,  wenn  auch  des  Letzteren 
Figuren  weniger  geziert  oder  weniger  schwächhch  im  Körperbau 
sein  sollten  als  die  seines  Schülers.  Schliesslich  aber  fragen  wir: 
ist  es  Diebstahl,  wenn  ein  junger  Künstler  die  Linien  verfolgt  und 
die  Gruppen  wiederholt,  an  welchen  er  selbst  einen  Antheil  hatte? 
Wie  wenn  der  Auftrag  für  das  Altarbild  der  Oddi  dem  Perugino 
gegeben  und  von  ihm  Raphael  anvertraut  war?  Nichts  ist  wahr- 


* Vatican,  Gallerie  no.  10,  s.  oben.  I 
Der  Kopf  der  Frau  zunächst  der  Jung-  ; 
frau  ist  leicht  beschädigt  und  abge- 
rieben. Eine  sorgfältige  Copie  des 
Bildes  befindet  sich  in  Palazzo  Me- 
niconi  zu  Perugia.  Passavant  erwähnt 
eine  andere  Copie  auf  Leinen  in  der 
Sammlung  Eicci  zu  Eieti  (II,  p.  14. 


15).  Einige  Figuren  sind  wiederholt 
in  einer  Predella  von  Eusebio  da  San 
Giorgio  in  San  Francesco  zu  Matelica. 
Zwei  andere  Copien  der  , Darstellung' 
(eine  recht  roh)  sind  in  der  Gallerie  zu 
Perugia;  die  beste  derselben  scheint 
von  Eusebio  gemalt. 
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sclieinliclier  als  dass  Raphael  an  der  Ausführung  der  Predellen  zu 
Fano  Theil  nahm.  Die  Spuren  seiner  Hand  sind  in  den  Tafeln 
nicht  leicht  zu  entdecken,  aber  erkennbar  in  einem  der  Cartons, 
nach  denen  die  Tafeln  gemalt  sind.  Zwei  von  diesen  Cartons  sind  in 
der  Albertina  zu  Wien,  der  für  die  , Verlobung  der  Jungfrau^  scheint 
von  Perugino  ausgeführt,  der  andere  stellt  die  ,Verleihung  des  Gür- 
tels an  St.  Thomas‘*  dar,  und  die  Art  Raphaels  zu  zeichnen,  der  Ge- 
sichtstypus, den  er  in  eine  Jungfrau  oder  Heilige  verwandelt,  sind 
ohne  Mühe  zu  erkennen  in  dieser  merkwürdigen  Skizze,  welche  wie 
keine  andere  dieser  Art  die  ihm  eigenthümliche  Schraffirung  und  Um- 
risslinie mit  der  charakteristischen  Umhra-Modellirung  Peruginos 
vereinigt.  Die  Jungfrau  sitzt  auf  einer  Wolke  über  einer  Hügelland- 
schaft. Die  Apostel,  welche  unten  stehen,  sind  in  zwei  gleiche  Grup- 
pen getheilt.  St.  Thomas  kniet  zur  Linken.  Die  Schwäche  in  den 
Extremitäten,  die  Einförmigkeit  der  Bewegung  in  den  Händen,  die 
Aermlichkeit  des  Faltenwurfs,  der  nach  dem  Gliedermann  gearbeitet 
ist,  und  ein  allgemeiner  Mangel  an  Gleichgewicht  in  der  Bewegung 
können  auf  Raphael  zurückgeführt  werden,  aber  am  bezeichnendsten 
für  seine  Mitwirkung  ist  Typus,  Umriss  und  Ausführung  einiger  Fi- 
guren und  ganz  besonders  derjenigen,  welche  die  Jungfrau  und 
Johannes  darstellen.  Wir  können  nur  sagen:  wenn  Raphael  diese 
Skizze  nicht  ausführte , so  ist  sie  jedenfalls  ganz  in  seiner  Art  zu 
zeichnen  ausgeführt,  in  der  Art,  die  wir  in  vollkommen  echten 
Zeichnungen  dieser  und  früherer  Perioden  als  die  seine  erkennen .f 
Um  diese  Zeit  war  Raphael,  sobald  er  wollte,  auch  nicht  zu 
bescheiden  originell  zu  sein.  Sein  Bild  der  , Anbetung  der  Könige‘ 
vereinigt  Pomp  und  Würde  einer  fürstlichen  Procession,  wie  es  die 
Umbrier  verstanden,  mit  all  dem  bewegten  Lehen  und  den  mannig- 
fachen Einzelheiten,  welche  die  Florentiner  charakterisiren.  In 
dem  Verlangen  das  Geleise  der  Umbrier  zu  verlassen,  versuchte  er 


* Wien, Albertina.  Die, Verlobung', 
hoch  0,215m,  breit  0,430m.  Feder-  und 
Umbrazeichnung,  mit  Umbra  lavirt 
und  mit  Weiss  gehöht.  ,St.  Thomas 
den  Gürtel  empfangend',  hoch  0,275“, 
breit  0,455“.  Feder-  und  ßiesterskizze. 


die  Figur  des  Thomas  mit  Umbra 
lavirt. 

t Wir  bemerken  denselben  Stil 
der  Zeichnung  in  den  Gewandstudien 
zu  Venedig  XXIII,  no.  4,  7,  10. 
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mit  Erfolg  etwas  in  seiner  Zusammensetzung  Neues  auf  eigne  Hand 
liervorzubringen  und  erweiterte  die  alte  Verbindung  der  ,Geburt‘  mit 
der  ,Anbetung‘  zu  einer  Composition  mit  einem  Geiste,  welcher  weit 
über  seine  Jahre  ging.  Die  Jungfrau  zur  Rechten  vor  dem  Schuppen 
sitzend,  das  Christuskind  auf  ihren  Knieen  die  Huldigung  des 
knieenden  Königs  empfangend,  St.  Joseph  andächtig  aufwartend 
und  die  übrigen  Magier  mit  ihrem  Gefolge  der  Ceremonie  beiwoh- 
nend, das  sind  die  herkömmlichen  Züge,  welche  Raphael  hundert- 
mal ebenso  glücklich  wie  geschickt  ausgeführt  gesehen  hatte  in 
der  ,Anbetung‘  des  Fiorenzo  di  Lorenzo  in  Santa  Maria  Nuova  zu 
Perugia,  und  er  zauderte  nicht  das  Geschick  des  alten  Umbriers  in 
der  Hauptgruppe  der  Maria  mit  dem  knieenden  Könige  anzuer- 
kennen. Allein  sein  Genie  zeigt  sich  in  der  Art  und  Weise,  wie 
er  die  handelnden  Personen  belebte,  und  in  den  Gegensätzen,  die 
er  schuf  zwischen  der  Pracht  und  Würde  der  Könige  mit  ihrem 
Gefolge  und  der  demüthigen  Andacht  der  bethlehemitischen  Hirten. 
Die  Jungfrau,  welche  im  Purpurkleide  auf  einem  erhöhten  Podium 
sitzt,  hält  auf  ihren  Knieen  das  Jesuskind,  doch  dessen  Geberde  ist 
nicht  die  einer  Gottheit,  welche  huldvoll  den  Segen  ertheilt.  Der  Knabe 
schrickt  vor  dem  Glanze  des  goldenen  Bechers  zurück  und  wendet 
sich  zum  Busen  seiner  Mutter,  und  der  König  bietet  nicht  mir 
das  Geschenk  dar,  sondern  sieht  aus,  als  wenn  er  die  Scheu  des 
Kindes  besiegen  würde.  Seine  Geberde  drückt  demüthige  Andacht 
aus.  Die  Krone  liegt  zu  seinen  Füssen  bei  einem  goldenen  Becher, 
der  auf  dem  Boden  steht.  Ein  knieender  Schäfer  zur  Rechten  der 
Jungfrau  betrachtet  eifrig  die  hübsche  Scene,  ein  anderer  beugt 
sich  vor  und  streckt  seinen  Hals  um  einen  Blick  auf  den  Heiland 
werfen  zu  können,  und  ein  dritter  hält  wie  sprachlos  sein  als  Ge- 
schenk gebrachtes  Lamm  in  den  Armen.  Weiter  hinten,  zwischen 
der  Jungfrau  und  dem  König,  lehnt  St.  Joseph  auf  seinen  Stab 
und  erhebt  staunend  seine  linke  Hand,  indem  er  sich  umschaut, 
als  wenn  er  überrascht  wäre  von  der  reichen  Tracht  und  dem 
prächtigen  Gefolge  des  bärtigen  Monarchen  neben  ihm  und  seines 
jüngeren  Gefährten,  eines  jugendlichen  Fürsten  mit  all  dem  ge- 
winnenden Reiz,  den  Raphael  solchen  Gestalten  so  gut  zu  verleihen 
wusste.  Weiter  links  sind  die  Pferde,  geführt  oder  geritten,  hübsch 
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gruppirt  vor  einer  Baumwand,  welche  Himmel  und  Landschaft  zum 
Theil  verbirgt*  Wenn  für  diese  Predella  keine  anderen  Studien 
erhalten  waren  als  die  Figuren  zweier  Jünglinge  zu  Pferde  oder 
die  Köpfe  zweier  junger  Leute  mit  Hüten , auf  einigen  Blättern  -des 
Venezianischen  Skizzenbuchs,  so  könnten  wir  glauben,  dass  Raphael 
niemals  das  umhrische  Land  verlassen  hatte,  als  er  die  ,Anhetung‘ 
entwarf;  allein  das  Profil  eines  alten  Mannes,  welches  auf  einem  der- 
selben Blätter  geschickt  gezeichnet  ist,  und  das  Profil  des  kahlköpfigen 
Schäfers  auf  einer  andern  Zeichnung  in  der  venezianischen  Samm- 
lung bekunden  die  Bekanntschaft  des  Malers  mit  florentiner  Vor- 
bildern und  legen  die  Frage  nahe,  ob  Raphael  nicht  grade  damals 
von  Perugino  aufgefordert  ist  einen  Besuch  in  der  toskanischen 
Hauptstadt  zu  machen,  wo  er  die  Meisterwerke  Lionardos  oder 
doch  wenigstens  einige  von  seinen  Zeichnungen  sehen  konnte.f 


* Vaticanische  Gallerie  no.  10,  s.  o. 
Die  ganze  Predella  mit  den  drei  Com- 
positionen  ist  von  der  Tafel  auf  Lein- 
wand übertragen,  lang  1,89  "i. 

In  der  Gallerie  zu  Copenbagen 
befindet  sieb  eine  Copie  (no.  6o)  boeb 
IIV2"  dänisch,  breit  18 3/4",  Holz.  Ob- 
wohl dem  Sassoferrato  zugesebrieben, 
ist  sie  bunt  im  Ton,  schwach  in  der 
Perspective  und  mangelhaft  im  Ge- 
fühl. 

Im  British  Museum  (Sammlung 
Payne  Knight  no.  62)  ist  die  Zeich- 
nung eines  jungen  Königs,  der  zur 
Rechten  gewendet  einen  Becher  hält, 
Raphael  zugeschrieben.  Sie  entspricht 
nicht  der  Figur  des  jungen  Königs  in 
der  vaticanischen  Predella  und  ge- 
hört auch  nicht  Raphael  sondern  Eusebio 
di  San  Giorgio  oder  Tiberio  d’Assisi. 

Ebenso  findet  sich  im  British 
Museum  eine  Zeichnung  des  Gefolges 
in  der  ,Anbetung‘  mit  einigen  Män- 
nern zu  Pferde  (Sammlung  Payne 
Knight  no.  163).  Diese  Zeichnung  in 
Silberstift  mit  Weiss  gehöht,  ist  sehr 
beschädigt  und  wird  beschrieben  als 


eine  Studie  für  die  ,Anbetung  der 
Könige‘  zu  S.  Pietro,  jetzt  in  der 
Gallerie  zu  Perugia.  Das  Gemälde 
wird  jetzt  dem  Dono  Doni  zugeschrie- 
ben. Die  Zeichnung  ist  gleich  der 
vorigen  von  einem  Umbrier  aus  der 
Schule  Peruginos  und  Pinturicchios, 
welcher  Raphael  nachahmt. 

f Venedig,  Akademie  XXVI,  no.4, 
Rückseite  von  XXVI,  no.  12.  Zwei 
Männer  zu  Pferde,  der  eine  rechts 
gewendet,  der  andere  ganz  von  vorn. 
Federzeichnung.  Eine  Copie  der  Figur 
rechts  in  Feder  und  Umbra  ist  Raphael 
zugeschrieben  in  der  Sammlung  Teyler 
zu  Harlem.  — Venedig,  Akademie 
XXV,  no.  4,  Rückseite  von  XXV,  no.  18. 
Zwei  jugendliche  Köpfe  mit  Hüten  in 
Dreiviertelansicht  einander  gegenüber. 
Der  zur  Linken  ist  der  siebente  Kopf 
von  der  linken  Seite  der  ,Anbetung‘. 
Am  unteren  Ende  des  Blattes  rechts 
von  der  Skizze  eines  Apostels  für  die 
,Krönung‘  sieht  man  den  Kopf  eines 
alten  Mannes  mit  einer  Kappe  im 
Profil  nach  links,  welches  das  Studium 
Lionardos  zu  verrathen  scheint.  — De? 
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Diese  ganze  Predella  wie  die  Skizzen,  welche  dazu  gehören,  tragen 
das  Grepräge  von  Raphaels  Kunst,  als  er  die  Zeichnungen  für  Pin- 
turicchios  Fresken  in  der  Bibliothek  zu  Siena  ausführte,  und  nichts 
scheint  natürlicher  als  dass  er,  da  er  einmal  so  weit  nördlich  von 
Perugia  gegangen  war,  seine  Reise  ausdehnte  und  eine  berechtigte 
Neugierde  befriedigte  durch  einen  Besuch  in  Florenz.  Jedoch  davon 
abgesehen,  ist  es  von  Interesse  die  Uebereinstimmung  in  der  ,An- 
hetung‘  mit  den  Sieneser  Zeichnungen  Raphaels  zu  beachten. 

Die  am  Zügel  geführten  Pferde  sind  in  Charakter  und  Bau 
ähnlich  in  der  ,Anbetung‘,  im  Venezianischen  Skizzenhuch  und  der 
,Hochzeitshegegnung‘  in  Casa  Baldeschi  in  Perugia.* 

Der  junge  Diener  in  der  ,Anbetung‘  mit  der  Hand  auf  der 
Hüfte,  der  dem  Beschauer  den  Rücken  kehrt,  gleicht  in  Haltung 
und  Stellung  dem  Manne,  der  im  Vordergründe  der  ,Krönung 
des  Aeneas  Sylvius‘  auf  einen  Stab  lehnt. 

Der  knieende  König  und  der  Krieger  mit  einer  Partisane  in 
der  ,Anbetung‘  sind  ganz  im  Gieiste  des  Kaisers  und  der  Wachen 
in  der  Zeichnung  von  Casa  Baldeschi.  Der  letztere  erinnert  zu- 
gleich an  die  Figuren  Signorellis  in  dem  benachbarten  Kloster 
von  Mont’  Oliveto. 

Der  Carton  zur  ,Anbetung‘  in  der  Gallerie  zu  Stockholm,  ob- 
gleich um  einen  Theil  der  linken  Seite  der  Composition  verkürzt, 
ist  in  demselben  Stil  gezeichnet  wie  die  Skizzen  für  die  Bibliothek 
zu  Siena.f 


kahle  Kopf  des  Hirten,  der  auch  sehr 
lionardesk  erscheint,  findet  sich  in 
Venedig,  Akademie  XXV,  no.  2,  eine 
Zeichnung  hoch  0,23*«,  breit  0,17«*, 
welche  nicht  zum  Skizzenbuch  gehört. 

* S.  vorige  Anmerkung. 

f Stockholm,  Museum.  Eoyal Folio. 
Mit  dem  Stift  skizzirt  und  mit  der 
Feder  ausgeführt,  zur  Uebertragung 


durchstochen.  Die  drei  Pferde  und 
zwei  Eeiter  zur  Linken  des  Gemäldes 
fehlen  auf  der  Skizze. 

Ein  kleiner  Carton  der  ganzen 
Composition  in  Palazzo  Domini  zu 
Perugia  fordert  Beachtung,  hat  jedoch 
einigen  Kritikern  ernstliche  Zweifel 
an  seiner  Echtheit  erregt. 


VIEETES  CAPITEL. 


Früher  noch  als  die  Predellen  im  Vatican  vollendet  waren, 
früher  also  auch  als  Raphael  nach  unserer  Annahme  Florenz  be- 
suchte, wurde  das  ,Sposalizio‘  in  der  Kirche,  für  die  es  ursprüng- 
lich gearbeitet  war,  in  S.  Francesco  zu  Gitta  di  Castello  aufgestellt 
und  über  das  Portal  des  Tempels  im  Hintergründe  des  Bildes  setzte 
der  Maler  selbst  die  Inschrift:  „Raphael  ürbinas  MDIIII“. 

Nach  Vasari  hatte  Raphael  zu  dieser  Zeit  aufgehört  die  Manier 
Peruginos  nachzuahmen  und  begann  sie  zu  verfeinern.*  Im  Anfang 
des  Jahres  1504  wurde  er  mündig  und  es  kam  die  Zeit,  dass  er 
sich  seihst  ausweisen  musste  und  zeigen,  aus  welchem  Holze  er 
geschnitzt  war.  Der  Fortschritt,  den  er  im  ,Sposalizio‘  macht,  zeigt 
allerdings  seine  Fähigkeit  die  Kunstweise  seines  Meisters  zu  ver- 
feinern , zu  gleicher  Zeit  aber  auch  seine  entschiedene  Abneigung 
den  Unterricht  desselben  zu  vergessen.  Es  würde  in  der  That 
schwer  sein  ein  einziges  Gremälde  zu  nennen,  in  welchem  Raphael 
seinen  Lehrer  vollständiger  in  Contribution  setzte  als  grade  das 
Sposalizio.  Zu  unabhängig  um  sich  mit  dem  blossen  Copiren  zu 
begnügen,  verschmähte  er  es  Originalität  zu  affectiren,  wenn  er 
sah,  dass  er  vorhandene  Vorbilder  für  seinen  Zweck  gebrauchen 
konnte.  Er  nahm  also  aus  den  ,Sposalizien‘  zu  Caen  und  Fano, 
deren  Entstehung  er  mit  angesehen  hatte,  die  Grrundzüge  einer 
neuen  Composition  und  der  Reiz  dieses  Meisterwerkes  beruht 
gleicher  Weise  auf  Verfeinerung  und  Nachahmung,  wozu  er  noch 
seine  eigene  besondere  Grabe  zartester  Anmuth  hinzuthat. 


Vasari  VIII,  pp.  3 und  4. 
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Das  ,Sposalizio‘  zu  Mailand  hat  ein  dreifaches  Interesse:  erstens 
verherrlicht  es  ein  politisches  Ereigniss,  nämlich  den  Rauh  des 
Ringes  zu  Siena;  sodann  verdeutlicht  es  die  religiöse  Wichtigkeit 
des  Sacraments  der  Ehe;  endlich  zeigt  es  uns  die  eigenthümliche 
Gestalt,  die  Raphaels  Talent  im  Jahre  1504  angenommen  hatte. 
Der  Mittelpunct  für  die  Composition,  welcher  vor  Allem  die  Auf- 
merksamkeit auf  sich  zieht,  ist  der  Ring,  den  Joseph  der  Jungfrau 
darreicht.  Ihm  untergeordnet  ist  der  Tempel,  der  die  Majestät 
Roms  repräsentirt.  Die  Kunst,  mit  welcher  das  Ganze  zusammen- 
gestellt ist,  ist  ein  deutlicher  Beweis  für  den  Genius  Raphaels. 

Die  Ceremonie  wird  in  dem  Yorhofe  der  Kirche  vollzogen, 
indem  der  Hohepriester  in  Amtstracht  Maria  und  Joseph  zusammen- 
gieht.  Eine  unverkennbare  Aehnlichkeit  verknüpft  diese  Gruppe 
mit  der  gleichartigen  Composition  Raphaels  in  der  ,Darstellung‘ 
der  vaticanischen  Predella.  In  einiger  Entfernung  sieht  man  ver- 
einzelte Gruppen  von  Zuschauern.  Die  Umgehung  des  Brautpaars 
ist  nach  dem  Schema  Peruginos  im  ,Sposalizio‘  von  Caen  vertheilt; 
nur  hat  Raphael  ohne  Rücksicht  auf  die  Ueb  erlief erung  die  Männer 
zur  Rechten,  die  Frauen  zur  Linken  des  Priesters  gestellt.  Von 
Peruginos  Gemälde  zu  Fano  weicht  Raphael  darin  ab,  dass  die 
Feier  unter  dem  Himmelsgewölbe  Statt  findet  und  nicht  am  Altar: 
er  hat  in  der  That  die  Scenerie  dem  Altargemälde  zu  Caen  und 
die  Gruppirung  der  Predella  zu  Fano  entnommen  und  giebt  mit 
feiner  Galanterie  den  Ehrenplatz  dem  schönen  Geschlecht. 

Nichts  kann  anmuthiger  sein  als  die  Haltung  und  Bewegung 
des  Priesters,  welcher  die  Handgelenke  des  Paars  ergriffen  hat 
und  ihre  Finger  in  Berührung  mit  einander  bringt.  Sein  feines  bär- 
tiges Gesicht  ist  sanft  geneigt,  seine  Augen  sind  auf  den  Ring 
gerichtet  und  sein  ganzes  Wesen  ist  erfüllt  von  der  Pflicht,  die  er 
vollzieht.  Maria  ist  fast  eben  so  gross  wie  Joseph  und  sieht  ver- 
schämt zur  Erde;  der  Schleier,  welcher  ihr  Haupt  bedeckt,  schlingt 
sich  um  ihre  Schultern  und  bildet  einen  Knoten  über  ihrem  Busen; 
den  Mantel  nimmt  sie  mit  einer  zierlichen  Bewegung  in  die  Höhe. 
Joseph  ist  ebenfalls  verschämt,  obwohl  er  die  Mittagshöhe  des 
Lebens  überschritten  hat,  und  nimmt  eine  jener  kunstvollen 
Stellungen  ein,  welche  Perugino  so  sehr  liebte.  Er  trägt  die 
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blühende  Gerte,  während  neben  ihm  einer  der  enttäuschten  Freier 
eine  dürre  Ruthe  ärgerlich  auf  seinem  Knie  zerbricht.  Eifersucht 
und  Missmuth  malen  sich  in  verschiedener  Weise  auf  den  Gesichtern 
der  übrigen  Begleiter.  Die  ansehnlichste  der  Brautjungfern  zur 
Seite  der  Jungfrau  erinnert  an  die  grossen  Schöpfungen  Lionardos: 
in  Gestalt  und  Antlitz  liegt  ein  schöner  Ausdruck  von  Theilnahme 
und  Freundschaft  mit  einer  ganz  besonderen  Vornehmheit.  Die 
anderen  Frauen  blicken  theils  auf  den  Zuschauer  theils  auf  die 
heilige  Handlung:  sie  sind  alle  prächtig  gekleidet  in  Schleiern  und 
Mänteln,  je  nachdem  ihr  Alter  ihnen  jugendliche  Tracht  gestattet 
oder  verbietet.  Verglichen  mit  den  Brautjungfern  Peruginos  schei- 
nen sie  aus  feinerem  Thon  als  die  übrigen  Menschen  gemacht  und 
bekunden  uns  eine  sehr  frühe  Bekanntschaft  Raphaels  mit  Damen 
aus  höheren  Gesellschaftskreisen.  Dagegen  sind  die  Männer  ver- 
hältnissmässig  schwach;  allein  wenn  wir  eine  gewisse  Affectirtheit 
in  Bewegung  und  Stellung  verbunden  mit  einem  Mangel  an  Männ- 
lichkeit zugeben,  und  wenn  auch  die  Köpfe  zu  klein,  die  Körper 
zu  lang,  die  Gesichter  zu  regelmässig,  die  Kniee  und  Füsse  zu 
gross  sind,  so  bleibt  doch  noch  immer  etwas  Gewinnendes  in  dem 
milden  Anstand,  welchen  alle  Betheiligten  bewahren.  Die  schlanke 
Höhe  der  Gestalten  ist  nicht  unangenehm  übertrieben,  die  Gewan- 
dung passend  und  vortheilhaft  angeordnet;  gutmodellirtes  Fleisch 
und  schöner,  vielleicht  etwas  zu  allgemein  gehaltener  Glanz  ist  in 
Licht  und  Schatten  von  mässigem  Gegensatz  sorgfältig  abgewogen, 
und  die  weichen  Email-Töne  der  Gesichter  vereinigen  sich  mit  den 
glänzenden  Farben  der  Gewänder,  die  mit  feiner  Vergoldung  ge- 
ziert sind,  zu  einer  äusserst  heblichen  Wirkung.  Nach  Allem 
jedoch,  was  gesagt  ist,  um  den  Zauber  des  ,Sposahzio‘  zu  erläutern, 
wird  das  Lob  ermässigt  werden  durch  die  Betrachtung,  dass 
Raphael  doch  nur  die  Erfindung  seines  Lehrers,  wenn  auch  in  ver- 
edelter Gestalt  verwendet  hat.  Könnten  wir  die  Umrisse  der  Pre- 
della zu  Fano  oder  den  Carton  dazu  in  der  Albertina  in  einem 
Spiegel  sehen,  so  würden  wir  das  ,Sposalizio‘  zu  Mailand  finden 
und  darin  eine  wenig  abgeänderte  Wiederholung  von  vier  der 
wichtigsten  Personen  aus  Peruginos  Werk. 

Bei  der  Umstellung,  welche  Raphael  vornahm,  entstand  eine 
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natürliche  Schwierigkeit  aus  der  Nothwendigkeit  die  Bewegung 
der  Arme  und  Hände  hei  den  Hauptpersonen  zu  verändern.  Bei 
dem  gewöhnlichen  Verlauf  der  Feier  gieht  der  Bräutigam  den 
Ring  und  die  Braut  empfängt  ihn  mit  der  rechten  Hand.  Wenn 
eine  Figur  in  bewegter  Handlung  umgekehrt  wird,  so  erscheint  sie 
linkshändig:  um  den  Fehler  auszugleichen  müssen  Arme  und  Hände 
vertauscht  werden.  Raphael  that  dies  mit  anmuthiger  Leichtigkeit 
bei  seiner  Wiedergabe  der  ,Jungfrau‘,  aber  er  unterliess  den  Ver- 
such bei  dem  Bräutigam.  Peruginos  Darstellung  des  ,Joseph‘  zu 
Fano  ist  schwach:  sie  gieht  den  Kopf  im  Profil,  Hüften  und 
Schultern  von  hinten.  Mit  raschem  Schritte  hat  er  den  Altar 
erreicht,  während  der  Priester  in  feierlich  massvoUer  Bewegung 
die  Jungfrau  am  Ellbogen  hält  und  mit  erhobener  Hand  den  Segen 
ertheilt.  Raphael  erkannte  es  als  vortheilhaffc  die  Handlung  des 
Priesters  zu  ändern  und  fühlte  ebenso  die  Nothwendigkeit  die  Gre- 
stalt  des  Bräutigams  umzuformen.  Aber  statt  seiner  eigenen 
schöpferischen  Kraft  zu  vertrauen,  kam  er  wieder  auf  Perugino 
zurück.  Der  Brautführer  mit  der  blühenden  Gerte  und  der  Freier 
neben  ihm,  welcher  die  dürre  Ruthe  zerbricht,  wurden  aus  der 
Predella  zu  Fano  herausgenommen  und  umgekehrt  in  das  ,Sposalizio‘ 
eingesetzt  und  der  Brautführer  wurde  nun  Joseph  selbst.  Das 
Ergebniss  war  in  so  fern  kein  glückliches  als  der  enttäuschte  Freier 
dadurch  ungebührlich  hervorgehoben  wurde,  während  er  auf  dem 
,Sposalizio‘  zu  Caen  ganz  richtig  in  den  Hintergrund  gestellt  war. 

Es  ist  nicht  bezeugt,  dass  Perugino  oder  Raphael  im  eigent- 
lichen Sinne  des  Wortes  Architekten  waren,  aber  wie  die  meisten 
Künstler  Mittelitaliens  hatten  sie  vollkommene  Kenntniss  von  der 
Perspective  und  den  Hauptgesetzen  der  architektonischen  Glie- 
derung. Sie  liebten  beide  gleich  sehr  ihre  Bilder  mit  Gebäuden 
und  Landschaften  zu  schmücken;  aber  Perugino  und  Raphael  gingen 
von  verschiedenen  Ausgangspuncten  aus.  Der  Erste  lernte  von  den 
Florentinern  die  Ueb erlief erungen  Brunelleschis,  der  Andere  liess 
sich,  wie  es  scheint,  durch  Bramantes  Lehren  leiten.  Als  Perugino 
berufen  wurde  in  der  Sistina  den  Triumph  der  Kirche  in  der  Ueber- 
gabe  der  Schlüssel  zu  feiern,  copirte  er  das  Baptisterium  zu  Florenz 
und  fügte  ein  Kuppeldach  und  toscanische  Portale  hinzu.  Im 

Cr  owe,  Hapliael  1.  9 
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,Sposalizio‘  zu  Caen  entwarf  er  ein  Acliteck  mit  gewölbten  Säulen- 
ballen. Rapbael,  der  seinem  Meister  in  so  manchen  anderen  Dingen 
folgte,  trennte  sich  von  ihm  in  Rücksicht  auf  die  Architektur:  er 
verdoppelte  das  Achteck,  fasste  es  mit  einer  sechszehnseitigen  Säu- 
lenhalle ein  und  krönte  es  mit  einer  niedrigen  Kuppel.  Sein  Ent- 
wurf ist  reicher,  sein  Geschmack  weniger  rein  als  der  seines  Lehrers. 
Wir  wissen  zwar  wenig  von  seinen  Beziehungen  zu  Bramante,  aber 
es  ist  sehr  wahrscheinlich,  dass  sie  frühzeitig  begannen,  denn  Vasari 
berichtet  uns,  dass  es  Bramante  war,  der  die  Stellung  seines  Ver- 
wandten am  päpstlichen  Hofe  sicherte.  Jedenfalls  erinnert  der 
Tempel  im  Mailänder  ,Sposalizio‘  an  die  Kirche,  welche  Bramante 
im  Jahre  1502  im  Hofe  von  San  Pietro  in  Montorio  zu  Rom  er- 
baute. Er  zeigt  zugleich  Aehnlichkeit  mit  dem  Keptunstempel, 
dessen  Abbildung  in  den  Tafeln  Bartohs  erhalten  ist,  und  nur 
Bramante  konnte  eine  Verbindung  beider  Gebäude  so  vollständig 
durchgeführt  haben,  wie  Raphaels  Gemälde  sie  zeigt.*  Wenn  in 
der  Anordnung  des  Hintergrundes  für  das  ,Sposalizio‘  ein  Fehler 
gemacht  ist,  so  ist  es  der,  dass  der  Augenpunct  zu  hoch  über  den 
Köpfen  der  Hauptpersonen  liegt.  Das  Gebäude  und  die  handelnden 
Personen  sind  aus  verschiedenen  Gesichtspunkten  gesehen.  Aber 
die  Landschaft  zu  Seiten  des  Tempels  ist  reizend.  Im  Felde  zur 
Linken  reitet  ein  Mann  fort,  vielleicht  mit  der  Nachricht  von  der 
Hochzeit.  Eine  Kirche  mit  Kuppel  und  Thurm  liegt  am  Abhang 
eines  belaubten  Hügels,  überragt  von  höheren  und  entfernteren 
Bergreihen.  Zur  Rechten  zeigen  die  Vorsprünge  kahler  und  be- 
laubter Höhen  Umrisse  von  grosser  Schönheit,  f 


« Tempietto  Bramantes  wurde 
im  Jahre  1502  im  Hofe  von  San  Pietro 
in  Montorio  gebaut.  Der  Neptuns- 
tempel ist  mit  anderen  Gebäuden  glei- 
chen Charakters  abgebildet  in  Santi 
Bartolis  Liber  Eomanae  Magnitudinis, 
Eomae  1699. 

f Mailand,  Brera  no.  35.  Holz- 
tafel, oben  abgerundet,  hoch  1,69“, 
breit  1,14“.  Bis  zum  28.  Juni  1798 
verblieb  das  Gemälde  in  der  Kirche 


von  S.  Francesco  zu  Cittä  diCastello, 
für  welche  es  ausgeführt  war,  und  wo 
Vasari  es  gesehen  hat  (s.  VIII,  p.  4 
und  Pungileoni:  Eaphael  p.  282).  An 
dem  genannten  Tage  wurde  es  von  der 
Stadtbehörde  dem  General  Giuseppe 
Lecchi  ausgeliefert,  welcher  damals 
eine  französische  Brigade  in  der  Stadt 
commandirte.  Lecchi  verkaufte  es  am 
9.  December  1801  an  Giacomo  Sanna- 
zaro  zu  Mailand,  von  dem  es  am 


Band  I.  S.  131. 


LO  SPOSALIZIO. 

Oelgemälde  der  Brera 

(nach  Stang) 


Cap.  IV. 


MADONNA  CONNESTABILE, 


131 


% 


Fast  gleichzeitig  mit  dem  ,Sposalizio‘  vollendete  Raphael  die 
ebenso  berühmte  , Madonna  Connestahile‘  für  einen  seiner  pernginer 
Frennde. 

Nichts  hat  mehr  Bewunderung  erregt  als  die  Feinheit  der 
Unterschiede,  mit  welcher  Raphael  dasselbe  Thema  in  endlosen 
Variationen  wiederholt,  und  es  ist  kaum  möglich  die  kleinste  der- 
artiger Gruppen  von  Arbeiten  in  einer  übersichtlichen  Zusammen- 
stellung zu  beschreiben.  In  seiner  allerfrühsten  Zeit  hat  Raphael 
das  Gehet  dargestellt  in  der  Jungfrau,  die  in  einem  Buche  liest. 
Späterhin  gewann  er  diesem  Thema  überraschende  Seiten  ah.  Zu- 
weilen lässt  er  das  Christkind  mit  einem  Vogel  spielen  oder  an 
einem  Granatapfel  picken,  wobei  es  auf  die  Blätter  des  Buches 
sieht,  oder  es  ergötzt  sich  an  dem  Treiben  des  kleinen  Johannes, 


8.  Juni  1804  das  Hospital  erbte.  Am 
8.  März  1806  befahl  ein  viceköniglicbes 
Decret  den  Ankauf  für  den  Staat  um 
den  Preis  von  53000  frcs.  Am  Ge- 
sims des  Tempels  über  dem  Ein- 
gang stehen  die  Worte:  „EAPHAEL 
VRBINAS“  und  in  den  Ecken  über 
der  Thürwölbung : „MDIIII“.  Das  Bild 
wurde  in  Mailand  von  Herrn  Molteni 
restaurirt,  welcher  die  Stellen,  wo  das 
Holz  sich  geworfen  hatte,  glättete  und 
die  Wurmstiche  mit  Quecksilber  füllte. 
Doch  die  Eeinigung,  welcher  er  oder 
frühere  Restauratoren  die  Tafel  unter- 
zogen, beschädigte  die  Patina  und  störte 
die  Harmonie  der  Farben.  Am  meisten 
gelitten  hat  die  Farbe  des  Eliesenbodens 
hinter  den  Hauptfiguren  (s.  Taf.  VII). 
EineCopie  des  ,Sposalizio‘,  bezeichnet: 
„RAPHAEL  INVENTOR“,  vonAndrea 
Urbani  befindet  sich  in  der  Sakristei 
von  San  Giuseppe  zu  Urbino  (a.  15o6). 
Eine  andere  Copie  soll  im  Augustiner- 
Kloster  zu  Cittä  di  Castello  existiren. 

Unter  den  Zeichnungen  des  Vene- 
zianischen Skizzenbuches,  welche  Ra- 
phael zur  Zeit  des  Sposalizio  wahr- 


scheinlich vor  Augen  hatte,  ist  eine 
mit  vier  Köpfen  nach  Originalzeich- 
nungen Peruginos,  die  dieser  für  das 
,Sposalizio‘  zu  Caen  verwendete  (Vene- 
dig, Akademie  XXIII,  no.  6).  Einer 
dieser  Köpfe  unten  auf  dem  Blatte 
links  gleicht  sehr  dem  Mädchen  un- 
mittelbar hinter  der  Jungfrau.  Auf 
einem  anderen  Blatte  derselben  Samm- 
lung (Venedig,  Akademie  XXV,  no.  2) 
hat  der  Kopf  einer  Frau  mit  leicht 
gekräuseltem  Haar  Aehnlichkeit  mit 
dem  Mädchen  auf  der  linken  Seite  des 
, Sposalizio'.  — Ein  weiblicher  Kopf  in 
schwarzer  Kreide,  im  Museum  zu  Lille 
no.  675,  mit  einer  leichten  Wendung 
zur  Linken  wird  von  Passavant  Raphael 
zugeschrieben  und  als  ein  Studium 
für  die  Jungfrau  des  ,Sposalizio‘  be- 
schrieben. Allein  erstens  ist  die 
Zeichnung  nicht  echt  und  zweitens 
entspricht  die  Haltung  des  Kopfes  nicht 
der  der  Jungfrau  in  Mailand.  Nach 
dem  Stil  der  Zeichnung  ist  sie  mit 
Recht  Timoteo  Viti  zugeschrieben,  ihr 
Charakter  ist  lionardesk  und  florenti- 
nisch.  — Eine  andere  Zeichnung  in 
9* 


132 


MADONNENSTUDIEN. 


Cap.  IV. 


während  das  Grebetbuch  sein  Begleiter  auiP  dem  Schooss  der  Jung- 
frau bleibt. 

Ein  anderes  Mal  spielt  das  Kind  in  den  Armen  der  Jungfrau 
unbewusst  mit  einem  Apfel,  welchen  die  Mutter  hält,  ln  der  Folge 
legte  Raphael  sich  Sammlungen  von  Skizzen  mit  derartigen  Varia- 
tionen an  und,  wie  er  es  von  seinem  Meister  gelernt  hatte,  ge- 
staltete er  den  Gedanken  eines  Morgens  zu  einem  Bilde  oder  legte 
ihn  für  späteren  Gebrauch  bei  Seite,  indem  er  nach  Jahren  die 
alten  Eindrücke  neu  belebte  und  sie  mit  allem  Reize  seiner  wach- 
senden künstlerischen  Kraft  und  seines  vorgeschrittenen  technischen 
Vermögens  erfüllte.  Zuweilen  wiederum  führte  er  anfangs  in  einem 
Gemälde  einen  Gedanken  aus,  den  er  später  aufgab  oder  umge- 
staltete, und  davon  haben  wir  ein  Beispiel  in  der  ,Madonna  Conne- 
stabile\  einem  der  liebenswürdigsten  unter  seinen  frühsten  Werken. 


Lille  no.  680  zeigt  einen  weiblichen 
Kopf  mit  Flechten,  die  unter  einer  ge- 
streiften Mütze  hervorkommen,  in  Drei- 
viertel-Ansicht nach  rechts  blickend. 
Dieser  schöne  Kopf  in  Silberstiftzeich- 
nung (hoch  0,30  m,  breit  0,22™)  kommt 
dem  des  Mädchens  gleich  hinter  der 
Jungfrau  einigermassen  nahe.  Es  ist 
eine  echte  Arbeit  Eaphaels,  scheint 
aber  in  Florenz  ausgeführt,  also  später 
als  das  ,Sposalizio‘.  Ein  Skizzenblatt 
mit  Köpfen  und  Figuren  in  der  Akade- 
mie zu  Düsseldorf,  welches  Eaphael 
zugeschrieben  und  von  Passavant  JI, 
no.  285)  als  ein  Werk  Raphaels  zur 
Zeit  des  ,Sposalizio‘  erwähnt  wird, 
macht  uns  den  Eindruck  wie  eine  Ar- 
beit Peruginos  für  das  ,Sposalizio‘  zu 
Caen.  Aehnlich  erscheint  uns  das 
Brustbild  eines  Jünglings  in  einem 
seltsamen  Hut,  eine  schwarze  Kreide- 
zeichnung auf  grauem  Papier  (früher 
in  der  Sammlung  Wellesley  zu  Oxford), 
welche  an  die  Figur  des  Freiers,  der 
den  Stab  zerbricht,  im  ,Sposalizio‘  zu 
Mailand  erinnert  Diese  Zeichnung 


gehört  jetzt  Herrn  Locker  (hoch  0,1 
breit  0,22  ™)  und  scheint  einem  Schüler 
Peruginos,  aber  nicht  Eaphael  anzu- 
gehören. — Andererseits  finden  wir  in 
der  Sammlung  zu  Oxford  no.  36  ein 
Studium  zu  einem  Kopf  mit  krausem 
Haar,  in  Dreiviertel-Ansicht  zur  Lin- 
ken gekehrt,  und  links  daneben  das 
Studium  einer  Hand.  Der  Kopf  gleicht 
sehr  denen  des  ,Sposalizio‘,  die  Hand 
ebenso,  ist  aber  im  Gemälde  nicht 
genau  nachzuweisen.  Dieser  Theil  der 
Zeichnung  ist  jedoch  in  der  Ausfüh- 
rung verschlechtert,  denn  der  erste  und 
dritte  Finger  sind  besser  in  der  Silber- 
stiftlinie, welche  unter  dem  Feder- 
strich liegt.  Die  Schatten  der  Hand 
sind  mit  Umbra  gehöht,  was  bei  dem 
Kopfe  nicht  der  Fall  ist.  Aus  den 
Sammlungen  Antaldi  und  Lawrence, 
hoch  8^/4“,  breit  95/8'^  Eine  Profil- 
zeichnung vom  Kopfe  der  Jungfrau 
für  das  ,Sposalizio‘  zu  Caen  ist  im 
Museum  zu  Caen  richtig  dem  Perugino 
zugeschrieben. 
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Der  Carton  zu  dieser  Madonna  im  Berliner  Museum  ist  in  jeder 
Beziehung  eine  jugendliche  perugineske  Arbeit:  man  sieht  die  Jung- 
frau stehend  in  einer  Landschaft  mit  einem  Mantel  über  dem 
Schleier,  der  Haar  und  Stirn  bedeckt.  Auf  ihrer  linken  Hand  trägt 
sie  das  nackte  Christkind,  während  die  Rechte  den  Apfel  hält,  mit 
dem  es  spielt.  Eine  rührende  Abhängigkeit  von  Perugino  zeigt 
sich  noch  in  der  Form  und  den  Falten  der  Gewandung,  aber  die 
Reinheit  des  Umrisses,  das  anmuthige  längliche  Gesicht,  der  zarte 
melancholische  Ausdruck  sind  alle  echt  raphaelisch.  * Als  die 
Zeichnung  aut  die  Bildtafel  übertragen  wurde,  liess  Raphael  den 
Stichel  einfach  über  die  Linien  laufen  und  der  Umriss  der  ,Madonna 
Connestabile‘  war  fertig.  Aber  nachdem  die  Uebertragung  vollendet 
war,  kam  Etwas  dazwischen,  was  die  Absichten  des  Künstlers 
änderte,  und  er  dachte  sich  nun  das  Kind,  das  mit  dem  Apfel 
spielte,  wie  es  stattdessen  auf  die  Blätter  eines  Gebetbuches  bhckt. 
Das  Gemälde  wurde  darum  nicht  weniger  schön  und  anziehend. 
Es  ist  eine  der  reinsten  und  zartesten  Arbeiten,  die  man  sich  den- 
ken kann,  ausgesucht  fein  in  der  Behandlung,  von  liebhchstem  Ton 
und  sanftester  Modellirung.  Die  schone  Gruppe  der  Mutter  mit 
dem  Kinde  ist  in  Ausdruck  und  Form  von  tiefer  Empfindung  er- 
füllt und  die  Landschaft,  welche  sie  umgiebt,  in  ihrer  minutiösen 
Ausführung  so  klar  und  hell,  dass  es  fast  unmöglich  ist  sich  eine 
höhere  Stufe  der  Vollendung  bei  so  kleinen  Verhältnissen  vorzu- 
stellen, f Was  Raphael  veranlasste  den  Apfel  mit  dem  Gebetbuch 


^ Berlin,  Museum.  Federzeichnung 
in  Umbra,  mit  Spuren  am  untern  Ende, 
welche  die  Absicht  Eaphaels  erkennen 
lassen,  ein  Eundhild  zu  componiren. 
Ueher  dem  Kopfe  des  Christkindes  ein 
Heiligenschein  und  Spuren  eines  solchen 
um  das  Haupt  der  Jungfrau.  Wenige 
Linien  zur  Linken  gehen  die  Andeu- 
tung eines  Hintergrundes  mit  Hügeln 
und  Bäumen.  Auf  der  Eückseite  des 
Blattes  (einem  bräunlich  weissen  Pa- 
pier) ist  die  Originalzeichnung  zur 
,Madonna  Terranuova‘.  Der  Falten- 
wurf ist  ganz  conventioneil  mit  Löchern 


für  die  Augen  der  Falten,  auch  das 
Zeug  ist  doppelt.  Die  Zeichnung  ge- 
hörte einst  dem  Don  Jose  Madrazo  zu 
Madrid.  Sie  ist  ebenso  gross  wie  das 
Gemälde  und  ist  hoch  0,155“,  breit 
0,12“. 

f Petersburg,  Kaiserl.  Palast.  Das 
Gemälde  wurde  verkauft  vom  Grafen 
Scipione  Connestabile  zu  Perugia  am 
21.  April  1871  an  die  Kaiserin  von 
Eussland  für  330000  frcs.  Es  ist  ein 
Eundbild  in  einem  Viereck  von  0,16“ 
Höhe  und  bildet  ein  Stück  mit  dem 
I Eahmen,  welcher  vor  der  Ausführung 
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zu  vertausclien,  ist  scliwer  zu  sagen.  Docli  hatte  er  für  diese  Um- 
gestaltung der  Composition  ein  Vorbild  in  demselben  Hospital  der 
Misericordia,  in  welchem  sich  Peruginos  Atelier  befand.  Dort  sieht 
man  in  alterthümlicherer  Form  die  Jungfrau  mit  dem  Buche  und 
das  Kind  auf  ihren  Armen  die  Blätter  umschlagend,  dahinter  eine 
Landschaft  mit  Thälern  und  Höhen.  Um  dieses  Gemälde  zu  ver- 
bessern, brauchte  man  nur  die  Composition  beizubehalten,  aber  die 
Umrisse  zu  berichtigen.  War  der  Kopf  der  Jungfrau  allzu  schwer, 
das  Kind  zu  winzig  an  Körperbau,  die  Zeichnung  ungenau  und  die 
Figuren  schlecht  proportionirt,  so  brauchte  Baphael  nur  die  Um- 
risse richtiger  zu  machen  und  das  Gleichgewicht  der  Linien  wieder 
herzustellen.  Die  Ueberlieferung  sagt,  dass  er  hierbei  nur  seine 
eigene  Arbeit  einer  Revision  unterzog,  da  die  beiden  Darstellungen 
der  Jungfrau  mit  dem  Buch  derselben  Hand  zugeschrieben  werden. 
Allein  sicher  ist  nur  das  Eine,  dass  die  ,Madonna  Connestabile‘ 
mit  Recht  als  ein  echtes  fast  unschätzbares  Werk  angesehen  wird. 


des  Bildes  gescknitzt  war;  die  Ecken 
sind  mit  einem  gelben  Mäander  anf 
blauem  Grunde  geziert.  Als  das  Bild 
in  Petersburg  aufLeinwand  übertragen 
wurde,  wurde  die  Beschädigung  aus- 
gebessert, die  von  einem  verticalüber 
Hals  und  Busen  den  Jungfrau  laufen- 
den Biss  veranlasst  war.  Da  es  jetzt 
der  Anschauung  des  Publicums  ent- 
zogen ist,  wird  es  gut  sein  einige  Ein- 
zelheiten anzugeben,  welche  sonst  der 
Aufmerksamkeit  entgehen  würden.  Der 
landschaftliche  Hintergrund  zur  Lin- 
ken zeigt  einen  hübschen  Baum  auf 
einer  Anhöhe  nahe  bei  einer  Land- 
strasse, auf  der  ein  Mann  auf  einem 
weissen  Pferde  reitet.  Zur  Eechten 
sind  die  entfernteren  Berge  mit  Schnee 
bedeckt,  ein  seltener  Anblick  auf  ita- 
lienischen Gemälden,  und  ein  Boot 
schwimmt  auf  den  Gewässern  eines 
Sees.  Die  Vertauschung  des  Apfels 
mit  dem  Buch  entdeckte  man,  als  das 
Bild  von  der  Tafel  abgenommen  und 


der  ursprüngliche  Umriss  der  Hand 
und  des  Apfels  sichtbar  wurde.  Der 
Hintergrund  zur  Linken  ist  ein  wenig 
abgeschabt.  Aus  Urkunden,  welche 
Professor  Adamo  Eossi  veröffentlicht 
hat,  geht  hervor,  dass  das  Bild  ur- 
sprünglich dem  Alfano  di  Diamante, 
dem  Oheim  von  Eaphaels  Freund, 
Domenico  di  Paris  Alfani  gehörte,  aus 
dessen  Besitz  es  zuletzt  an  die  Seiten- 
linie der  Connestabile  Staffa  kam. 
S.  Giornale  di  Erud.  artist.  VI,  p. 
322—336. 

Von  den  verschiedenen  Copien, 
welche  Passavant  erwähnt,  ist  eine  in 
Casa  Oggione  zu  Mailand  alt  und 
deshalb  werthvoll,  weil  sie  ungefähr 
der  Zeit  des  Originals  angehört.  Eine 
andere  auf  Kupfer  in  Palazzo  Penna 
zu  Perugia  ist  sorgfältig  ausgeführt, 
aber  jünger;  andere  sind  beschrieben 
aus  Casa  Baglioni  in  Perugia,  aus  dem 
Besitz  Alexanders  von  Humboldt,  aus 
dem  Dom  zu  Granada  in  Spanien  u.  s.  w. 
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während  ihr  Gregenstück  aus  der  Misericordia,  jetzt  in  der  Gallerie 
zu  Perugia,  im  besten  Falle  nur  als  einer  der  schwächsten  Ver- 
suche aus  Raphaels  zartester  Jugend  bezeichnet  werden  kann.* 
Wenn  wir  die  innere  Arbeit  dieser  Periode  und  ihr  Resultat 
in  der  künstlerischen  Production  verfolgen  könnten,  würden  wir 
wahrscheinlich  finden,  dass  Raphael  um  diese  Zeit  ebenfalls  den 
Entwurf  zu  einer  ,Madonna‘  mit  dem  Buche  zeichnete,  welcher  ein 
Blatt  der  Albertina  zu  Wien  ausfüllt.  Die  Jungfrau  steht  hinter 
einer  Brüstung,  auf  welcher  ein  offenes  Gebetbuch  liegt,  und  legt 
die  Hand  auf  die  Blätter  desselben.  Das  nackte  Kind  sitzt  vor 
ihr  mit  gekreuzten  Beinen  auf  einem  Kissen  und  pickt  an  einem 
Granatapfel,  den  sie  ihm  darreicht.  Ein  Musselinschleier,  über 
welchen  ein  Mantel  gezogen  ist,  umrahmt  ein  Gesicht  von  einem 
länglichen  Oval,  dessen  Augen  anmuthig  niedergeschlagen  sind; 
einfache  Linien  von  Höhen  und  buschige  Bäume  bezeichnen  eine 
Landschaft  im  Hintergründe.  Peruginesk  in  Raphaels  späterer 
peruginer  Form,  ist  die  Zeichnung  durchgeführt  und  fertig  um  auf 
eine  Tafel  übertragen  zu  werden,  scheint  aber  niemals  für  einen 
praktischen  Zweck  benutzt  zu  sein.f 

In  derselben  Zeit,  in  welcher  sich  Raphael  durch  diese  und 
andere  Andachtsbilder  Anspruch  auf  öffentliche  Bewunderung  er- 
warb, machte  er  seinen  ersten  V ersuch  in  der  Porträtmalerei.  Sein 
Bildniss  eines  Mannes  in  mittleren  Jahren,  welches  sich  jetzt  in 
der  Sammlung  zu  Herrenhausen  bei  Hannover  befindet,  ist  seit 


* Perugia,  Gallerie ; auf  Holz,  aus 
dem  Hospital  der  Misericordia,  die 
Figuren  ein  Drittel  Lebensgrösse.  Die 
Umrisse  sind  grob,  wie  von  Draht,  die 
Farbe  ein  wenig  trocken  und  hart ; der 
blaue  Mantel  ist  schwarz  geworden,  und 
die  Oberfläche  im  Allgemeinen  durch 
Restauration  beschädigt.  Die  breite 
schwere  Form  des  Kopfes  bei  der  Jung- 
frau und  der  unverhältnissmässig  kleine 
Körper  des  Kindes  erinnern  uns  an  die 
Arbeiten  von  Eusebio  da  S.  Giorgio.  Ein 
Unterschied  dieser  und  der  , Madonna 
Connestabile‘  liegt  in  der  Stellung  der 


Arme  und  Beine  des  Kindes.  Letztere 
sind  gekreuzt,  erstere  mit  dem  Buche 
beschäftigt.  Grösse  hoch  0,575™,  breit 
0,47™.  Vgl.  Passavant  II,  p.  16. 

t Wien,  Albertina.  Schwarze 
Kreidezeichnung,  hoch  0,39™,  breit 
0,29™,  aus  der  Sammlung  des  Julian 
von  Parma  und  des  Fürsten  von  Ligne. 
Die  Köpfe  der  ,Madonna  mit  demKinde‘ 
sind  nach  links  gewandt,  die  Beine  des 
Christkindes  gekreuzt.  Ein  Flecken  im 
Papier  in  der  Höhe  der  Schultern  der 
Madonna  entstellt  die  Zeichnung. 
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melireren  Gfenerationen  von  der  Kritik  wenig  beachtet  worden,  da 
es  bisjetzt  verhaltnissmässig  unbekannt  geblieben  ist,*  allein  es 
verdient  Beachtung  als  ein  Beweis,  dass  die  Talente  des  Künstlers 
grade  damals  für  jede  Form  der  Darstellung  gleichmassig  ausgebildet 
waren.  Der  Mann,  welcher  sitzt,  ist  über  fünfzig  Jahre  alt.  Sein 
Kopf  ist  bedeckt  mit  einem  breiten  weichen  Hut,  aus  dem  langes 
volles  Haar  hervorquillt.  Ein  bleiches  bartloses  Gresicht  mit  regel- 
mässiger Nase  und  ebensolchem  Mund,  vortretenden  Backenkno- 
chen und  kleinen  dicht  an  die  Nasenwurzel  gerückten  Augen,  das 
sind  die  charakteristischen  Züge,  welche  einigermassen  an  das  Selbst- 
porträt Pinturicchios  in  den  Fresken  der  Kirche  zu  Spello  erinnern. 
Fügen  wir  dazu  einen  schweren  Hals  und  abfallende  Schultern, 
welche  eine  gewisse  Unbeholfenheit  verrathen,  so  haben  wir  das 
Gemälde  eines  Umbriers  aus  Raphaels  frühster  Zeit.  Die  grosse 
Festigkeit,  mit  der  die  Formen  gezeichnet  und  modellirt  sind,  der 
Weizenton  der  in  den  Lichtern  in  Weiss  übergeht  und  sich  in  den 
Schatten  in  lichtes  Braun  verliert,  alles  dies  sind  charakteristische 
Kennzeichen  von  Raphaels  Hand  aus  der  Zeit  des  ,Sposalizio‘. 

Wenn  wir  die  Zeugnisse,  welche  wir  aus  Raphaels  Gemälden 
gewinnen,  zusammenfassen,  so  finden  wir,  dass  eine  Studie  zum 
,Sposalizio‘  und  zu  den  Predellen  im  Vatican  dafür  spricht,  dass 
sie  ungefähr  zu  gleicher  Zeit  ausgeführt  sind.  Die  Vergleichung 
dieser  Werke  mit  Peruginos  Predellen  zu  Fano  bewies  Raphaels 
fortgesetzte  Abhängigkeit  von  den  Vorbildern  dieses  Meisters.  Aber 
wir  sahen  auch,  dass  in  Gegenstand  und  Behandlung  eine  bemer- 
kenswerthe  Uebereinstimmung  Statt  findet  zwischen  der  , Anbetung 
der  Könige^  im  Vatican  und  den  Studien,  welche  Raphael  für  Pin- 


* Hannover,  Sammlung  Hausmann, 
jetzt  im  Schloss  zu  Herrenhausen  no.  7, 
auf  Holz  hoch  0,55“,  hreit  0,41“. 
Brustbild  eines  Mannes  in  Dreiviertel- 
Ansicht  zur  Linken  in  schwarzem  Hut, 
langem  Haar  und  schwarzem  Mantel, 
der  am  Hals  geschlossen  ist,  wo  der 
Band  eines  weissen  Hemdes  sichtbar 
wird.  Dies  Gemälde  wurde  lange  dem 
Giovanni  Bellini  zugeschrieben,  wird 


I jetzt  aber  richtig  Kaphael  genannt. 

I Es  hat  durch  Reinigung  und  Restaura- 
tion gelitten  und  das  Haar  ist  in  Locken 
gebracht,  welche  wahrscheinlich  früher 
nicht  da  waren.  Die  rechte  Hand  zur 
Hälfte  sichtbar,  hält  ein  Blatt  Papier. 
Der  Hintergrund  ist  tief  blaugrau. 
Ein  verticaler  Riss  läuft  durch  das 
Bild  zur  Linken  des  Gesichtes. 
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turicchios  Fresken  in  der  Bibliothek  zu  Siena  machte.  Dies  führt 
uns  unmittelbar  auf  die  Frage,  ab  Raphaels  Besuch  in  Siena,  auf 
den  diese  Uebereinstimmung  hinweist,  kurz  und  zufällig  oder 
dauernd  und  vorbedacht  war. 

Wir  müssen  uns  erinnern,  dass  Pinturicchio  schon  im  Juni 
1502  mit  dem  Cardinal  Piccolomini  übereingekommen  war  die  Bi- 
bliothek zu  Siena  mit  Fresken  zu  schmücken,  dass  er  eine  Geld- 
summe im  Voraus  erhalten  hatte  um  nach  Perugia  zurückzukehren 
und  dass  er,  nachdem  er  die  nothwendigen  Gehülfen  engagirt  hatte, 
sich  zu  Siena  niederliess,  wo  er  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  das 
Gewölbe  der  Bibliothek  im  Jahre  1503  ausmalte  und  die  Fresken 
der  Wände  im  Herbste  1504  begann.  Yasari  sagt,  dass  unter  den 
Gehülfen  Pinturicchios  sich  auch  Raphael  befand,  welcher  mit 
seinem  Freunde  nach  Siena  gekommen  war  und  dort  für  die 
Fresken  desselben  Skizzen  und  Zeichnungen  machte  und  Cartons 
entwarf.  Zur  Bestätigung  dieser  Angabe  können  directe  und  in- 
directe  Zeugnisse  angeführt  werden,  und  dennoch  scheint  die 
Meinung  weit  verbreitet  zu  sein,  dass  Raphael  niemals  in  Siena 
gearbeitet  und  Pinturicchio  überhaupt  niemals  Beistand  geleistet  hat. 

Seltsam  genug  werden  die  Gründe  für  diese  Meinung  haupt- 
sächlich aus  Vasaris  eigenen  Worten  hergeleitet,  welcher  über 
Raphaels  Thätigkeit  in  Siena  an  verschiedenen  Stellen  angiebt: 
einmal,  dass  er  alle  Skizzen  und  Cartons  gefertigt  habe,  dann  dass 
er  die  Cartons  nach  den  Skizzen  gezeichnet,  endlich  dass  er  einige 
der  Zeichnungen  und  Cartons  für  die  Fresken  der  Bibliothek  ge- 
macht habe. 

Diese  Angaben,  welche  die  Skizzen,  Zeichnungen  und  Cartons 
für  die  Sieneser  Bibliothek  Raphael  zuschreiben,  werden  von  einigen 
Historikern  angez weifelt , weil  dieselben  die  Zeichnungen  für  diese 
Fresken  aus  dem  Katalog  der  Werke  Raphaels  ausschliessen;  von 
andern  dagegen,  weil  Pinturicchios  Contract  mit  dem  Cardinal 
Francesco  Piccolomini  eine  Bestimmung  enthält,  in  welcher  sich 
der  Künstler  verpflichtet  alle  Zeichnungen  in  den  Cartons  und  auf 
der  Wand  mit  eigener  Hand  auszuführen,  und  man  hat  angenom- 
men, dass  Vasaris  Angaben  mit  Pinturicchios  Vertrag  nur  durch 
eine  moralische  Verurtheilung  des  Letzteren  vereinigt  werden 
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könnten.  Yasari  bezeiclinet  eine  ,Skizze‘  als  einen  ersten  flüchtigen 
Entwurf,  welcher  die  Anordnung  und  allgemeine  Gestaltung  der 
Composition  feststellen  soll.  Eine  ,Zeichnung‘  aber  nennt  er  die 
saubere  und  durchgeführte  Bearbeitung  der  Skizze  und  einen 
,Carton‘  die  Wiederholung  der  Zeichnung  in  vergrössertem  Mass- 
stabe.*  Hätte  Raphael  alle  drei  gemacht,  so  würde  Pinturicchios 
Arbeit  darauf  beschränkt  gewesen  sein  die  Bilder  an  der  Wand  zu 
malen;  aber  wir  brauchen  Vasaris  Angaben  nicht  buchstäblich  genau 
zu  nehmen.  Seine  Verwendung  der  Kunstausdrücke  ist  zuweilen 
ausserordentlich  nachlässig:  unter  der  allgemeinen  Benennung 

Skizzen  und  Zeichnungen  vermengt  er  die  flüchtigsten  Stift-  und 
Federzüge  mit  ausgearbeiteten  Studien  und  Zeichnungen  für  ganze 
Compositionen.  Nun  sind  einige  der  durchgeführten  Zeichnungen 
für  die  Sieneser  Fresken  erhalten  und  dazu  eine  Anzahl  von  Stu- 
dien für  Gruppen  und  einzelne  Figuren  und  es  lässt  sich  nicht 
leugnen,  dass  dies  Arbeiten  von  Raphaels  Hand  sind;  da  es  aber  nicht 
möglich  gewesen  ist  Pinturicchios  Original-Skizzen  und  Cartons  auf- 
zufinden, so  werden  wir  zu  seiner  Ehre  annehmen,  dass  Vasaris  Be- 
richt und  Pinturicchios  Contract  sich  vereinigen  lassen,  indem  Letz- 
terer nur  verpflichtet  war  die  flüchtigen  Entwürfe  zu  liefern,  welche 
Raphael  dann  mit  Hülfe  gelegentlicher  Naturstudien  zu  durchge- 
führten Zeichnungen  verarbeitete,  f Wir  werden  schwerlich  Etwas 
finden  können,  was  von  grösserem  Interesse  für  die  Lebensge- 
schichte Raphaels  ist  als  die  Zeichnungen  für  die  drei  Hauptcom- 
positionen  zu  Florenz,  Perugia  und  Chatsworth  oder  die  Studien 
zu  einzelnen  Gruppen  in  den  Gallerien  zu  Florenz,  Oxford  und 
Venedig,  und  als  Bestätigung  von  Vasaris  Angabe  ist  die  Bemer- 


S.  Vasari  I,  154. 

f Es  könnte  auch  sein,  dass  der 
Contract  zwischen  Pintnricchio  nnd 
nnd  Cardinal  F.  Piccolomini,  welcher 
Ersteren  verpflichtete  alle  „Zeich- 
nungen der  Geschichten  mit  eigener 
Hand“  zu  machen,  nach  dem  Tode  des 
Letzteren  hinfällig  wurde  und  dass 
ein  späterer  Contract  diese  Bestimmung 
nicht  enthielt.  Ausser  der  genannten 


lautete  eine  andere  Bedingung  des 
Contracts,  dass  Pinturicchio  keine  Fres- 
ken oder  Altarbilder  irgendwo  malen 
sollte,  welche  die  Vollendung  der  Bi- 
bliothek verzögern  könnten;  es  ist 
jedoch  sicher,  dass  die  Capelle  von 
St.  Giovanni  zu  Siena  nach  der  Unter- 
zeichnung des  Vertrages  und  vor  der 
Vollendung  der  Bibliothek  ausgemalt 
wurde.  S.  den  Contract  Doc.  Sen.  III,  9. 


Cap.  IV. 


DIE  AUSFAHRT  DES  AENEAS  SYLVIUS. 


139 


kung  wichtig,  dass  nicht  nur  alle  diese  Blätter  in  Charakter,  Um- 
riss und  Schattirung  die  Kennzeichen  von  Raphaels  Stil  tragen, 
sondern  auch  auf  einem  derselben  die  Inschrift  und  die  Namen 
der  Menschen  und  Orte  in  Raphaels  Handschrift  gegeben  sind, 
während  der  Hintergrund  eine  Ansicht,  der  Thnrme  von  Urbino 
zeigt,  von  denen  es  ganz  unwahrscheinlich  ist,  dass  Pinturicchio 
sie  jemals  gesehen  oder  gezeichnet  habe. 

Es  ist  kaum  nöthig  hinzuzufügen,  dass  die  Fresken  der  Sieneser 
Bibliothek  bestimmt  waren  gewisse  wichtige  Begebenheiten  aus 
dem.  Leben  des  Aeneas  Sylvins  zu  verewigen,  welcher  im  Jahre 
1458  den  päpstlichen  Thron  bestieg.  Die  Angaben  für  den  Inhalt 
der  Darstellungen  erhielt  Pinturicchio  von  dem  Cardinal  Francesco 
Piccolomini,  als  dieser  Prälat  den  Vertrag  mit  ihm  abschloss 
wenige  Monate  vor  seiner  Erhebung  auf  den  Stuhl  von  St.  Peter.* 
Die  wichtigste  Zeichnung,  welche  Raphael  für  diese  Fresken  an- 
fertigte, ist  ein  durchgeführtes  und  zur  Uebertragung  auf  den 
Carton  quadrirtes  Blatt  in  den  Uffizien,  auf  welchem  die  folgende 
Inschrift  von  des  Malers  Hand  zu  lesen  ist: 

„Die  Geschichte  ist  die,  dass  Messer  Enea  sich  im  Gefolge  des 
Messer  Domenico  da  Capranica  befand,  welcher  zum  Cardinal  er- 
nannt war,  obgleich  seine  Erwählung  noch  nicht  veröffentlicht  war; 
als  dieser  zum  Concil  nach  Basel  reisend  im  Hafen  von  Telamone 
sich  eingeschifft  hatte  und  im  Begriff  war  in  den  Hafen  von  Genua 
einzulaufen,  wurde  er  von  einem  Sturm  erfasst  und  an  die  Mündung 
des  Tiber  verschlagen“,  f 

Raphael  behandelt  diesen  Vorwurf  als  eine  Cavalcade  von 
Cardinälen  und  Offizieren  mit  berittenen  Dienern  und  Läufern  auf 
einer  Anhöhe  an  der  Seeküste.  Hinter  einem  kleinen  Gehölz  zur 
Rechten  sehen  wir  den  Eingang  eines  Hafens  mit  langen  hölzernen 
Molen,  die  von  zwei  hohen  zinnengekrönten  Thürmen  vertheidigt 
werden.  Weiterhin  liegt  eine  Stadt  auf  einem  Vorgebirge  und  den 
Horizont  zur  Linken  begrenzt  eine  Reihe  von  Inseln;  Segelschiffe 
fahren  in  der  offenen  See  und  eine  grosse  Galeere  liegt  vor  Anker 


* S.  den  Vertrag  in  Docum.  Sen.  ! f Telamone  war  der  Hafen  von 
ni,  p.  9.  i Siena. 
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an  dem  nächsten  Molo,  auf  welchem  eine  geschäftige  Schaar  von 
Lastträgern  das  Gepäck  einladet.  In  die  Luft  über  den  Inseln 
schrieb  Raphael  die  Worte  „Sardinia“  und  „Corsica“.  Die  Stadt 
zur  Rechten,  über  der  eine  Sturmwolke  hängt,  ist  „Genova“  und 
auf  dem  nächsten  Thurm  steht  „Telamone“.  Aber  die  ganze 
Scenerie  ist  ein  Phantasiebild  und  die  Thürme  am  Eingänge  des 
Hafens  sind  dieselben,  welche  noch  heute  das  Schloss  von  Urbino 
überragen. 

Domenico  da  Capranica,  ausgezeichnet  vor  den  andern  Cardi- 
nälen  durch  die  Beischrift  seines  Namens  und  das  Fehlen  des  Car- 
dinalshutes,  „weil  seine  Erwählung  noch  nicht  bekannt  gemacht 
war“,  reitet  nach  rechts  auf  einem  Zelter,  welcher  von  einem 
Diener  in  Livree  geführt  wird,  während  zwei  bewaffnete  Läufer 
der  Escorte  zu  beiden  Seiten  vorausgehen.  Weiter  zurück  folgt 
ein  Cardinal;  im  Vordergründe  führt  ein  Jüngling  in  einem  Feder- 
barett das  Gefolge,  hinter  dem  eine  Gruppe  von  Prälaten  und 
Dienern  von  einem  jungen  Officier  in  blossem  Kopf  auf  sprengen- 
dem Schlachtross  beschlossen  wird.* 

Die  meisterhafte  Ausführung  dieser  Zeichnung  mit  ihren  ge- 
schickten Gegensätzen  von  Licht  und  Schatten,  ümbratusche  und 
Bleiweissschraffirung  zeigt,  wie  sorgfältig  Pinturicchio  seinen 
Gehülfen  ausgewählt  hatte;  aber  als  er  seinerseits  daranging  die 
Zeichnung  auf  die  Wand  zu  übertragen,  — denn  dieser  Theil  der 
Aufgabe  wurde  nicht  von  Raphael  ausgeführt,  — machte  er  die 
unglücklichsten  Aenderungen  in  ihrer  Anordnung,  indem  er  die 
Gesellschaft  näher  an  die  Küste  brachte,  die  Hafendämme  wegliess, 
Siena  an  die  Stelle  Urbino s setzte  und  eine  Sturmwolke  unter 
einem  Regenbogen  malte,  die  ihre  Schauer  auf  die  Rhede  von 
Genua  ergiesst.  Seine  bunte  Farbenscala  vergröberte  die  elegante 
Schöpfung  seines  Schülers  zu  einer  künstlichen  Composition,  die 
um  so  mangelhafter  erscheint,  als  schon  die  Zeichnung,  die  Raphael 
ausgeführt  hatte,  weniger  geistreich  und  kühn  war  denn  seine  eigene 
Originalstudie  für  dies  Gemälde.  Betrachten  wir  das  Fresco  Pin- 

* Florenz,  Uffizien  143  no.  520;  I und  zur  Uebertragnng  auf  den  Carton 
Federzeichnung  mit  Biester  und  Weiss  j quadrirt;  sehr  beschmutzt,  zerrissen 
hoch  26''  breit  151/2''?  oben  abgerundet  | und  geflickt  (s.  Taf.  VIII). 
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turicchios,  die  Zeichnung  Raphaels  und  die  Studie  in  den  Uffizien, 
welche  der  Zeichnung  zu  Grunde  liegt,  so  bemerken  wir,  dass  sie 
alle  von  einander  abhängen.  Die  Studie  ist  leichter  und  flüchtiger 
ausgeführt  als  die  Zeichnung  derselben  Sammlung,  zeigt  deshalb 
aber  nur  um  so  mehr  Leben  und  Geist.  Sie  enthält  nur  das  Ge- 
folge ohne  die  Cardinale,  allein  das  Gefolge  ist  in  rascher  Bewe- 
gung dargestellt  mit  Helmschmuck  und  flatternden  Federn  die 
Pferde  tummelnd.  Einer  der  Läufer  rennt  fast  nackt  mit  fliegen- 
dem Haar,  den  Schild  am  Arm;  neben  ihm  sieht  man  den  Jüng- 
ling auf  sprengendem  Ross.  Der  Unterschied  zwischen  der  Studie 
und  der  durchgeführten  Zeichnung  liegt  daran,  dass  die  Handlung 
in  der  ersten  mehr  den  Charakter  des  Augenblicklichen  trägt, 
während  in  der  anderen  grössere  Ruhe  und  Stätigkeit  herrscht. 
Beide  tragen  gleicherweise  das  Gepräge  von  Raphaels  Hand,  aber 
die  Studie  verräth  mehr  als  die  Zeichnung  jene  elementare  Kennt- 
niss  der  Pferdebildung,  welche  schon  eine  ähnliche  Umrisszeich- 
nung für  die  , Anbetung  der  Könige^  des  Yaticans  im  Venezianer 
Skizzenbuch  auszeichnet.* 

Die  zweite  Zeichnung  zu  Chatsworth  schildert  Aeneas,  wie  er 
vor  einer  grossen  Versammlung  von  Prälaten  und  Cardinälen  den 
Fuss  des  Papstes  Eugenius  IV.  küsst,  während  man  zur  Linken  im 
Hintergrund  die  Weihe  des  Aeneas  zum  Bischof  von  Siena  sieht, 
ln  dieser  Composition,  welche  sich  mehr  durch  sorgsame  Abwägung 
und  Symmetrie  bemerklich  macht  als  durch  besondere  Schönheiten, 
sitzt  der  Papst  auf  einem  Marmorstuhl  unter  einem  Baldachin  von 
Stein  und  streckt  den  Fuss  mit  dem  Pantoffel  dem  vor  ihm  knieen- 
den Priester  zum  Kusse  hin,  während  die  Prälaten  zu  beiden  Seiten 
aufgestellt  und  die  Chorstühle  im  Vordergründe  von  dem  heiligen 
Collegium  besetzt  sind.  Der  bunte  Fliesenboden,  Haupt-  und  Seiten- 
schiffe, Pfeiler  und  Bogen,  durch  die  wir  auf  der  einen  Seite  den 
Papst  sehen,  wie  er  die  Mitra  verleiht,  auf  der  andern  eine  Land- 
schaft, deren  Vordergrund  Gruppen  von  Zuschauern  erfüllen: 
alles  dies  erinnert  uns  in  hohem  Grade  an  die  ,Verkündigung‘,  die 
von  Raphael  für  die  Predella  des  Vaticans  gezeichnet  wurde,  und 


Uffizj  CLIII,  uo.  537.  Feilerzeiclininig’  mit  Umbra. 
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zwar  nicht  bloss  durch  die  Formen  der  Architektur,  sondern  durch 
die  Einfachheit  der  Umrisse,  die  Feinheit  in  der  Ausführung  der 
Grewänder  und  der  Extremitäten  und  durch  einen  jugendlichen  Zug 
in  Mienen  und  Gesichtsausdruck  der  handelnden  Personen.*  Aber 
auch  hier  wie  hei  der  Cavalcade  des  ersten  Bildes  dienten  sorgfäl- 
tige Studien  die  Zeichnung  zur  Vollendung  zu  bringen:  die  schöne 
Gruppe  von  vier  Cardinälen,  eine  Silherstiftzeichnung  in  der  Samm- 
lung Malcolm  in  Baphaels  durchgeführtestem  frühen  Stil  zeigt, 
wie  viel  Mühe  man  sich  gab  das  Material  für  die  Piccolomini- 
Fresken  herzustellen,  f 

Die  dritte  Zeichnung  in  der  Sammlung  Baldeschi  zu  Perugia 
schildert  die  Begegnung  des  Kaisers  Friedrich  mit  Eleonore  von 
Portugal:  hier  ist  der  Kaiser  sehr  anmuthig  dargestellt,  wie  er  die 
Hand  der  Braut  ergreift,  während  sie  vor  ihm  stehen  bleibt,  und 
Aeneas  als  der  beste  Freund  Beider  erscheint,  sie  einander  näher 
zu  bringen  und  zu  ermuthigen.  Eine  schicklich  vertheilte  Schaar 
von  Hofleuten  und  Damen  erhöht  die  Feierlichkeit  des  Vorganges 
und  die  Scene  wird  noch  imponirender  durch  die  Anwesenheit  von 
Rittern  auf  ihren  Streitrossen  und  Bewaffneten,  welche  zu  beiden 
Seiten  einer  Säule  aufgestellt  sind,  die  bestimmt  ist  die  Wappen 
des  Kaisers  und  der  Braut  zu  tragen;  hinter  diesem  höfischen 
Aufzug  endlich  giebt  Raphael  eine  Ansicht  aus  der  Nachbarschaft  Pe- 
rugias, was  allerdings  nicht  mit  der  Geschichte  stimmt.  4 Nach  der 
Inschrift  und  den  geschichtlichen  Umständen  müsste  die  Scene  in 
eine  Vorstadt  von  Siena  gegenüber  der  Via  Camollia  verlegt  sein 
und  Pinturicchio  hat  dies  Versäumniss  nachgeholt,  indem  er  auf 
dem  Fresco  jene  Strasse  und  einige  der  viereckigen  Thürme  der 
Stadt  eingesetzt  hat. 

Doch  diese  drei  Zeichnungen  sind  augenscheinlich  nicht  Alles, 


* Sammlimg  Chatsworth,  Feder- 
und  Üinhra-Zeichniing,  mit  Sepia 
schattirt. 

t Sammlung  Malcolm,  aus  der 
Sammlung  des  Dr.  Wellesley  zu  Oxford. 
Silherstiftzeichnung,  hoch  8%'",  breit 
5%'',  vier  Cardinäle  sitzend  in  einer 
Keihe  nach  links  gewandt. 


4 Casa  Baldeschi  zu  Perugia, 
Feder-  und  Biesterzeichnung  mit  Weiss, 
hoch  21",  breit  15".  Die  Inschrift 
von  Eaphaels  Hand  lautet:  „Questa  e 
la  quinta“  und  in  fast  unleserlichen 
Zügen:  „di  papa  pio“.  Die  Zeichnung 
ist  vierfach  gefaltet,  sehr  zerrissen  und 
schlecht  ausgebessert. 
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was  Raphael  für  diesen  Zweck  gearbeitet  hat.  Es  giebt  Studien 
von  Bewaffneten,  welche  offenbar  für  die  Begegnung  des  Kaisers 
mit  Eleonore  und  zu  gleicher  Zeit  für  einen  anderen  Gegenstand 
verwendet  sind.  In  einem  der  Fresken  sehen  wir  Aeneas  vor  dem 
Kaiser  knieend  um  die  Dichterkrone  zu  empfangen,  deren  Ertheilnng 
damals  das  Privilegium  des  Monarchen  war.  Auch  hier  hat  sich 
der  Künstler  ein  königliches  Schangepränge  vorgestellt:  die  Wür- 
denträger des  Reiches,  die  Ritter,  Bewaffnete  und  Pagen  stehen  im 
Kreise  umher,  während  der  Kaiser  auf  seinem  Throne  den  Lorbeer- 
kranz über  das  Haupt  des  knieenden  Aeneas  hält.  Raphaels 
Studien  für  drei  Wächter  mit  Hellebarden  und  Hüten  und  einen 
Kammerherrn  mit  dem  Amtsstab,  welche  sich  in  der  Sammlung 
zu  Oxford  befinden,  sind  allerdings  in  Pintnricchios  Fresco  nicht 
mit  absoluter  Treue  wiederholt,  waren  aber  offenbar  Umrisszeich- 
nungen nach  Modellen  für  die  Zeichnung,  welche  einst  zu  dieser 
schönen  Composition  existirte.* 

Bei  diesen  Vorarbeiten  für  die  Sieneser  Bibliothek  ist  ein 
eigenthümlicher  Umstand  bemerkenswerth,  dass  nämlich  keine  von 
ihnen  die  Gegenwart  des  Künstlers  in  Siena  anzunehmen  zwingt. 
Ja,  die  Existenz  so  vieler  Studien,  welche  nach  Modellen  in  der 
Alltagstracht  des  peruginer  Volkes  gezeichnet  sind,  der  Mangel 
jedes  Zuges,  der  Siena  eigenthümlich  wäre,  die  Thürme  von  Urbino 
auf  der  einen  Zeichnung,  die  Seelandschaft  von  Perugia  auf  einer 
andern,  alles  dies  beweist,  dass  Raphaels  Arbeiten  für  Pintnricchios 
Fresken  fern  von  dem  Orte  ihrer  Bestimmung  gemacht  sind,  und 
dies  wird  um  so  glaublicher  erscheinen,  als  die  Formen  der  ra- 
phaelischen  Zeichnungen,  die  Empfindung,  welche  seine  Composi- 
tionen  erfüllt,  und  die  perugineske  Trockenheit  seiner  Umrisse  auf 
peruginer  Einflüsse  hinweisen  ebenso  wie  die  Thatsache,  dass  einige 
von  jenen  Studien  mit  denen  für  die  vaticanische  Predella  ver- 


* Oxford,  Museum  no.  14.  Vier 
stehende  Figuren,  Silberstiftzeichnung 
auf  schieferfarbigem  Grunde  hoch  8^/4", 
breit  9",  aus  den  Sammlungen  Ottley 
und  Lawrence.  Eine  Zeichnung  ähn- 
lichen Charakters  von  sechs  Köpfen  in 


verschiedenen  Stellungen  findet  sich 
im  Venezianischen  Skizzenbuch  XXV, 
no.  10.  Federzeichnung,  unten  der  Kopf 
eines  Kindes  von  vorn  und  von  der 
Seite. 
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wechselt  werden  können.*  Und  doch  haben  wir  einen  Beweis 
dafür,  dass  Raphael  und  Pinturicchio  in  diesen  Tagen  zusammen 
in  Siena  waren,  denn  eine  der  Zeichnungen  des  Venezianischen 
Skizzenhuches  zeigt  uns,  dass  Ersterer  in  sehr  früher  Zeit,  wahr- 
scheinlich um  1504  Gelegenheit  hatte  ein  Kunstwerk  kennen  zu 
lernen,  welches  damals  nur  in  Siena  gesehen  werden  konnte.  Die 
berühmte  Gruppe  der  ,Grazien‘,  welche  Cardinal  Francesco  Picco- 
lomini einst  in  seinem  Palast  zu  Rom  aufbewahrte,  war  in  den 
Dom  zu  Siena  gebracht,  um  später  in  der  Bibliothek  aufgestellt 
zu  werden,  wo  sie  von  Raphael  abgezeichnet  und  von  Vasari  be- 
wundert wurde,  f 

Was  die  Zeichnung  Raphaels  betrifft,  so  sind  hier  wie  in  ähn- 
lichen Fällen  Zweifel  an  ihrer  Echtheit  geäussert  worden,  allein 
es  würde  schwer  sein  eine  Studie  nachzuweisen,  welche  den  Cha- 
rakter seines  Stils  in  seiner  peruginesken  Zeit  deutlicher  zeigte, 
und  wir  können  nur  annehmen,  dass  jene  Zweifel  durch  die  Be- 
schädigungen hervorgerufen  sind,  welche  die  Zeichnung  durch 
nachlässige  Behandlung  und  den  Verlauf  der  Zeit  erlitten  hat. 
Die  Neigung  Raphaels  den  Formen  selbst  dann,  wenn  er  sie  von 
anderen  Meistern  copirte,  umbrischen  Charakter  und  perugineske 
Gestalt  zu  geben  zeigt  sich  natürlicher  Weise  auch  bei  dem  Stu- 
dium nach  der  Antike.  Da  stand  vor  ihm  ein  Bildwerk,  welches 
offenbar  von  einem  römischen  Künstler  nach . einem  Meisterwerk 
der  griechischen  Zeit  copirt  war.  Die  Gruppe  befand  sich  in  ver- 
stümmeltem Zustande,  der  Kopf  der  mittleren  Figur  war  verloren, 
eines  ihrer  Beine  unter  dem  Knie  abgebrochen,  die  Arme  fehlten 
bei  allen  dreien  von  den  Schultern  an.  Die  zarten  classischen  Ge- 
stalten von  schlanker  jugendlicher  Bildung  copirte  Raphael  mit 
ihren  Verstümmelungen;  aber  seine  geringe  Vertrautheit  mit  der 
Antike,  seine  Neigung  Alles  auf  die  umbrische  Regel  zurückzu- 
führen veranlasste  ihn  den  Formen  mehr  Völligkeit  und  Rundung 
zu  geben  und  die  einzelnen  Theile  realistischer  zu  bilden,  als  eine 


* Ueber  diesen  Punct  vgl.  Ge-  I f S.  Albertini,  de  mirabilibus  urbis 
schichte  der  italienischen  Malerei  IV,  Komae  III,  p.  14;  Faluschi,  Guida  di 
p.  305.  I Siena  1784  p.  17;  Vasari  p.  267. 
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treue  Copie  verlangt  hätte;  und  als  er  in  einer  späteren  Periode 
daran  ging  ein  Gemälde  der  ,drei  Grazien^  zu  schaffen,  blieb  er  noch 
bei  dem  Glauben,  dass  mehr  Natur  und  Realismus  erforderlich  sei 
als  er  in  Werken  der  antiken  Kunst  gesehen  hatte.*  Es  ist  jedoch 
zweifelhaft  ob  er  jemals  an  einen  solchen  Gegenstand  wie  die 
,Grazieih  gedacht  haben  würde,  wenn  er  nicht  vorher  die  Gruppe 
im  Dom  zu  Siena  gesehen  und  copirt  hätte:  dies  in  Verbindung 
mit  der  Venezianischen  Zeichnung  und  dem  Gemälde  in  London 
bestätigt  die  Annahme,  dass  Raphael  wirklich  zu  der  von  Vasari 
angebenen  Zeit  einen  Besuch  in  Siena  machte. 

Aus  der  blossen  Thatsache,  dass  Raphael  im  Dom  von  Siena 
ein  Paar  Figuren  nach  der  Antike  copirte,  würde  man  nichts  weiter 
folgern  können  als  einen  Aufenthalt  von  wenigen  Stunden  in  dieser 
Stadt,  und  er  könnte  die  Reise  einzig  zu  dem  Zwecke  gemacht 
haben  die  Zeichnungen  für  die  Piccolominiffesken  an  Pinturicchio 
abzuliefern.  Sein  Name  ist  jedoch  durch  die  Ueberlieferung  mit 
Aufträgen  verknüpft,  welche  Pinturicchio  in  Siena  auszuführen  hatte, 
und  dies  setzt  wieder  einen  gemeinsamen  Aufenthalt  der  beiden 
Meister  voraus.  Als  Pius  III.  starb,  im  Jahre  1503,  wurde  die  Aus- 
schmückung der  Bibliothek  unterbrochen  und  Pinturicchio  malte 
die  Capelle  von  San  Giovanni  im  Dom  und  Altarbilder  für  die 
Capellen  der  Piccolomini  und  Sergardi  in  San  Francesco  in  Siena. 
Es  giebt  eine  Ueberlieferung  — und  einige  Historiker  sagen,  eine 
Urkunde  — welche  angiebt,  dass  Raphael  die  Predella  zu  Pintu- 


* Venedig,  Akademie  XXVI,  no.  18. 
Eückseite  von  XXVI,  no.  8.  Diese 
Feder-  und  Umbra-Zeichnung  ist  eine 
Copie  nach  zweien  der  ,drei  Grazien‘ 
zu  Siena,  nämlich  der  mittleren,  welche 
dem  Beschauer  den  Bücken  zukehrt 
und  deren  linkes  Bein  gebrochen  ist, 
und  der,  welche  von  vorn  gesehen  sich 
nach  links  wendet.  In  der  Original- 
gruppe, welche  sich  jetzt  in  der  Akade- 
mie zu  Siena  befindet,  hat  die  mittlere 
Figur  den  linken  Arm  verloren,  nur 
ein  Fragment  desselben  und  die  Hand 
auf  der  Schulter  der  Grazie  zur  Lin- 

Crowe,  Eaphael  I. 


ken  sind  erhalten.  Baphaels  Zeichnung 
giebt  nur  die  Stelle  für  den  Arm  an, 
die  Hand  ist  weggelassen.  Das  Blatt 
ist  sehr  beschädigt  und  entfärbt,  so- 
dass  die  Umrisse  und  die  Modelli- 
rung  verloren  haben.  Aber  Professor 
Springers  Meinung,  dass  viel  guter 
Wille  dazu  gehöre,  die  Echtheit  dieser 
Zeichnung  anzuerkennen,  ist  uns  un- 
begreiflich. Der  Umriss,  die  Model- 
lirung  und  die  Schraffirung  sind  alle 
raphaelisch,  s.  A.  Springer,  Baffael  und 
Michelangelo  1877,  p.  88  (s.  Taf.  IX). 
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riccliios  ,Geburt‘  in  der  Sergardi-Capelle  zeichnete,  und  verschiedene 
Studien  Raphaels  in  der  Oxforder  Sammlung  scheinen  für  eine 
Predella  dieser  Periode  bestimmt  zu  sein.*  Da  aber  nur  die  üeher- 
liefernng  allein  sich  erhalten  hat,  während  Gemälde  und  Urkunden 
verloren  gegangen  sind,  so  hleiht  dieser  Punct  zweifelhaft  und 
wird  wahrscheinlich  auch  fernerhin  der  Nachforschung  spotten. 
Eines  allerdings  könnte  noch  für  den  gemeinsamen  Aufenthalt  der 
beiden  Meister  zu  Siena  im  Jahre  1504  angeführt  werden,  wenn 
wir  das  oben  beschriebene  Porträt  zu  Herrenhausen  als  das  Pin- 
turicchios  in  seinem  fünfzigsten  Jahre  sicher  bestimmen  könnten. 
Indessen,  wie  sehr  auch  die  Beziehungen  zwischen  Raphael  und 
Pinturicchio  zu  Siena  im  Dunkel  bleiben  und  wie  lebhaft  auch  die 
Sieneser  Annalisten  betonen,  dass  die  beiden  Meister  in  der  Bi- 
bliothek des  Cardinais  Piccolomini  zusammen  gemalt  haben,  die 
Fresken  beweisen  vollkommen  klar,  dass  nicht  eine  Linie  und  nicht 
ein  Pinselstrich  darin  auch  nur  mÖghcher  Weise  Raphael  zuge- 
schrieben werden  kann. 

Die  Malweise,  welche  uns  in  diesen  Fresken  entgegentritt,  ist 
die  Pinturicchios  abwechselnd  mit  der  von  Gehülfen,  welche  er  in 
der  Schule  von  Perugia  engagirt  hatte.  Den  einen  dieser  Gehülfen 
können  wir,  glauben  wir,  mit  grösserer  Sicherheit  bestimmen  als 


* Vgl  Deila  Valle  an  Cardinal 
Ghelini  in  Bottari,  Lett.  ed.  Ticozzi 
(Mailand  1822)  IV,  p.  393;  Pungileoni, 
Eaifaello  p.  55  Anm.  Vasari  p.  274 
Anm.  und  in  der  Sammlung  zu  Oxford 
no.  12  ein  Blatt  mit  zwei  Kriegern; 
no.  13  ein  Krieger  und  ein  Engel;  no.  8 
schwarze  Kreidezeichnung  hoch  12  V2 
breit  72/4",  aus  den  Sammlungen  Alva 
und  Lawrence,  ein  aufrecht  stehender 
Jüngling,  den  rechten  Arm  erhoben, 
in  der  Linken  ein  Stück  Kohr  haltend; 
no.  15  zwei  Studien  in  schwarzer  Kreide 
von  gleicher  Grösse  wie  das  vorige 
Blatt  und  aus  denselben  Sammlungen. 
Eine  dieser  Studien  zeigt  einen  Jüng- 
ling zur  Rechten  gewandt,  nach  links 


blickend,  die  rechte  Hand  auf  der 
Hüfte,  die  linke  auf  einem  Stabe 
ruhend.  Die  andere  auf  der  Rückseite 
des  Blattes  stellt  einen  Jüngling  dar 
in  derselben  Stellung,  aber  mit  der 
linken  Hand  auf  der  Hüfte  und  mit 
der  rechten  einen  Becher  erhebend. 
Diese  Zeichnungen  zeigen  denselben 
Charakter  wie  die  eben  genannten, 
und  Passavant  meinte  sogar,  dass  eine 
von  ihnen,  der  Mann  mit  der  rechten 
Hand  auf  dem  Stock,  in  dem  Fresco 
der  ,Krönung‘  des  Aeneas  verwendet 
sei  (s.  Passavant  II,  no.  531),  allein  alle 
drei  Figuren  scheinen  für  eine  ,Anbe- 
tung  der  Könige“  bestimmt  zu  sein. 
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die  übrigen:  es  ist  Eusebio  da  San  Giorgio,  ein  Schüler  Peruginos 
von  bescheidener  Begabung,  dem  Perngino  im  Jahre  1506  zu  Siena 
für  rückständigen  Lohn  nicht  weniger  als  100  Dncaten  anszahlte,* 
und  es  ist  sehr  wahrscheinlich,  dass  er  bei  der  Ausführung  der 
Fresken  in  der  Bibliothek  hauptsächlich  betheiligt  war.  Wir  haben 
um  so  mehr  Grund  zu  dieser  Annahme,  als  es  scheint,  dass  er  in 
einer  Hinsicht  mit  derselben  Aufgabe  wie  Baphael  betraut  war. 
Er  hat  nämlich  Zeichnungen  für  einige  der  Fresken  entworfen,  deren 
eine  in  der  Sammlung  Malcolm  eine  Reihe  von  Priestern  und  Zu- 
schauern darstellt  für  das  Gemälde,  auf  dem  Aeneas  den  Pantoffel 
des  Papstes  küsst.  Diese  Zeichnung  ist  sorgfältig  durchgeführt  und 
der  Hand  Pinturicchios  zugeschrieben;  für  diesen  selbst  ist  sie  zu 
schwach,  denn  abgesehen  davon,  dass  sie  in  dem  Wandgemälde, 
für  das  sie  bestimmt  war,  nicht  verwendet  sondern  durch  die 
Zeichnung  Raphaels  ersetzt  wurde,  zeigt  sie  deutlich  die  Manier 
eines  Künstlers  dritten  Ranges,  welcher  in  Peruginos  Werkstatt 
dieselben  Vorbilder  copirte,  welche  Raphael  copirt  hat,  als  er  die 
Zeichnungen  des  Venezianer  Skizzenbuches  machte,  f 

Fast  zu  derselben  Zeit,  da  er  die  ,Madonna  Connestabile‘  malte, 
vollendete  Raphael  in  der  Stille  einige  Gemälde,  welche  ihn  mit 
Gönnern  und  Gegenden  fern  von  Perugia  verknüpfen,  und  es  ist 
nicht  ohne  Interesse  nachzuforschen,  wo  der  junge  Künstler  sich 
zu  dieser  Zeit  aufgehalten  haben  kann.  Es  ist  ohne  Zweifel  schwer 
zu  bestimmen,  wann  Raphael  die  ,Madonna  Connestabile‘  ausführte; 
wenn  wir  aber  annehmen,  dass  es  nach  der  Vollendung  des  ,Spo- 
salizio‘  geschah,  so  können  wir  folgern,  dass  er  damals  Müsse  hatte 
einen  Besuch  in  Urbino  abzustatten.  Wir  sahen,  mit  wie  viel  Geist 
und  Anmuth  er  die  , Ausfahrt  des  Aeneas  Sylvins  mit  dem  Car- 
dinal Capranica‘  für  die  Bibliothek  zu  Siena  zeichnete,  und  es  liegt 


* Vasari  VI,  p.  56. 
f Sammlung’  Malcolm  no.  827  der 
Grosvenor  Gallerie,  Ausstellung  von 
ISn/lS.  Eine  Silberstiftzeichnung, 
hoch  lO't  breit  sechs  sitzen- 

den Figuren  von  Theologen  oder  Prä- 
laten in  orientalischer  Tracht  und  acht 


anderen  Figuren,  die  im  Hintergründe 
stehen.  Die  Gewänder  bei  einigen 
dieser  Figuren  sind  den  Studien  ent- 
lehnt, welche  Kaphael  auf  dem  Blatte 
des  Venezianer  Skizzenbuches  copirte, 
das  wir  oben  erwähnt  haben  als  Aka- 
demie XXIII,  no.  10. 

10* 
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die  Frage  naFe,  ob  er  einem  Vorgänge  beiwohnte,  der  ihn  zu  dieser 
Composition  anregen  konnte.  Ein  Blick  anf  die  Greschichte  jener 
Zeit  wird  uns  zeigen,  dass  dies  nicht  unmöglich  war.  Im  Sep- 
tember 1504  wurde  eine  Ceremonie  von  grosser  Bedeutung  zu  Ehren 
der  Familien  Montefeltro  und  della  Bovere  zu  Urbino  vollzogen. 
Guidubaldo,  der  den  Herbst  des  Jahres  1503  damit  zugebracht  hatte 
seine  Autorität  in  der  Heimath  wiederherzustellen,  war  nach  Rom 
geladen,  wo  Julius  II.  ihm  den  Rang  eines  General-Capitäns  ver- 
lieh. Vom  Januar  bis  zum  Mai  1504  lebte  die  ganze  Familie  im 
Vatican  mit  Ausnahme  der  Herzogin,  welche  den  Staat  ihres  Ge- 
mahls regierte.  Francesco  Maria  war  von  Frankreich  in  die  Hei- 
math berufen  um  sich  mit  Eleonore  Gonzaga  zu  verloben.  Seine 
Mutter  Giovanna  begleitete  des  Papstes  Schwester  Lucchina  in  die 
Hauptstadt.  Im  Juni  brach  die  ganze  Gesellschaft  nach  Norden 
auf.  Forli  wurde  im  Sommer  wieder  eingenommen  und  neugeordnet 
und  der  September  sah  eine  glänzende  Cavalcade  durch  die  Berge 
von  Urbino  ziehen.  An  der  Spitze  ritt  des  Papstes  Nuncius  mit 
dem  Commandostab  und  dem  Banner  der  Kirche.  Es  war  eine 
stattliche  Procession,  von  der  Raphael  wahrscheinlich  Kunde  er- 
hielt als  sie  über  Perugia  nach  Gubbio  und  Cagli  ging.  Sie  hielt 
ihren  Einzug  in  Urbino  mit  feierlichem  Pomp  und  die  Ceremonie 
der  Segnung  wie  die  Ueberlieferung  der  Adoptionsurkunde  Fran- 
cesco Marias  wurde  in  der  Kathedrale  mit  grosser  Pracht  voll- 
zogen. Es  wäre  nichts  natürlicher  gewesen,  als  dass  Raphael, 
wenn  er  diesen  Festzug  mit  ansah  und  vielleicht  selbst  daran  Theil 
nahm,  damals  die  , Ausfahrt  des  Aeneas‘  skizzirt  und  das  Schloss 
von  Urbino,  das  er  eben  gesehen,  in  den  Hafen  von  Telamone  ver- 
wandelt hätte.  Es  ist  allerdings  nur  eine  Vermuthung,  dass  die 
Dinge  so  verliefen,  aber  wir  werden  darin  bestärkt  durch  das  Ve- 
nezianische Skizzenbuch,  welches  wenigstens  zwei  Zeichnungen  ent- 
hält, die  auf  einen  Aufenthalt  in  seiner  Geburtsstadt  hindeuten. 
Wir  haben  nicht  vergessen,  wie  es  Raphael  in  früheren  Jahren  ge- 
stattet war  die  Weisen  in  der  Bibliothek  des  herzoglichen  Palastes 
zu  copiren,  und  wir  werden  ihn  jetzt  beobachten,  wie  er  in  einer 
späteren  Phase  seiner  Thätigkeit  die  Mauern  des  Palastes  selbst 
abzeichnete. 
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Der  moderne  Reisende  lernt  ürbino  kennen,  wenn  er  auf  der 
Strasse  von  Pesaro  herankommend  allmählig  zur  Höhe  aufsteigt, 
von  der  man  den  Zug  der  umbrischen  Berge  übersieht;  eine  Wen- 
dung des  Weges  erschliesst  ihm  die  Ansicht  der  Stadt  und  zeigt 
eine  Seite  des  Palastes  überragt  von  zwei  Thürmen  mit  Zinnen- 
kranz und  spitzem  Dach.  Dann  läuft  die  Strasse  am  Fusse  der 
Thürme  entlang,  an  der  andern  Seite  von  Häusern  und  Arkaden 
eingefasst;  ist  man  an  Schloss  und  Dom  vorüber,  so  verzweigt  sie 
sich  in  verschiedenen  Richtungen.  Zu  Raphaels  Zeit  war  der  An- 
blick ein  ganz  anderer.  Die  Strasse  von  Pesaro  lief  grade  über 
den  Berg  auf  den  grossen  Hof  des  Palastes;  ein  seltener  benutzter 
Weg  führte  nach  der  durch  die  Thürme  vertheidigten  Seite  und 
stieg  von  da  auf  einem  mit  Zinnen  bewehrten  Steindamm  zu  einem 
gewölbten  Thor  hinan,  welches  den  Palast  von  der  Kathedrale 
trennte.  Der  Steindamm  ruhte  auf  Strebepfeilern,  welche  aus  den 
stehenden  Wassern  eines  Festungsgrabens  aufstiegen,  und  die 
Mauern  der.  Kathedrale  stehen  auf  festen  Fels  gebaut  von  dieser 
Seite  unzugänglich  auf  einem  mit  Gras  und  Bäumen  bewachsenen 
Uferwall.  Das  Regen wasser  war  dem  Graben  durch  einen  Deich 
künstlich  zugeführt.  An  der  Seite  der  Kathedrale  erhob  sich  ein 
viereckiger  Glockenthurm  und  dahinter  eine  niedrige  Kuppel. 

Raphael  zeichnete  die  Kathedrale  und  das  Schloss  mit  dem  Gra- 
ben und  Steindamm  von  einem  Ort  im  Korden  des  Palastes.  Der  Cam- 
panile ist,  wie  er  ihn  wiedergiebt,  an  der  Spitze  viereckig  abgebrochen 
und  mit  Schiessscharten  versehen.  Das  Gebäude  sieht  aus,  als  wenn 
es  eine  Belagerung  ausgehalten  hätte.  Die  Schiessscharten  laufen 
an  den  Mauern  der  Kathedrale  entlang  und  Zinnen  vertheidigen 
Thürme  und  Steindamm.  In  der  Ferne  über  der  Höhe  zur  Rechten 
sieht  man  die  Windungen  der  Strasse  von  Pesaro.  Als  Raphael 
die  Thürme  des  Schlosses  in  die  Darstellung  des  Hafens  von  Tela- 
mone  übertrug,  vergass  er  weder  die  Zinnen  der  Plattform  noch 
die  konischen  Thurmspitzen,  welche  ihnen  das  Aussehen  orienta- 
lischer Minarets  verleihen.  — Auf  der  Rückseite  des  Blattes  giebt 
er  eine  ebenso  charakteristische  Ansicht.  An  der  Nordostseite  Ur- 
binos  sind  die  Höhen  steil  und  abschüssig.  Hier  — unterhalb 
der  alten  Citadelle  — folgen  die  Befestigungen  dem  natürlichen 


150 


LANDSCHAFTSTUDIEN. 


Cap.  IV. 


Zug  der  Bergwand,  runde  und  viereckige  Thürme  überragen  die 
schwindelnden  Tiefen  der  Felsabliänge  und  lange  Curtinen,  welche 
in  malerischer  Folge  mit  einander  verbunden  sind.  Raphael  setzte 
sich  auf  einen  Vorsprung  und  zeichnete  die  Windungen  der  Mauer 
mit  ihren  Stützen.* 

Doch  das  Skizzenbuch  enthält  nicht  ausschliesslich  Ansichten 
des  Schlosses  und  der  Mauern  von  Urbino;  auf  einem  der  Blätter 
finden  wir  die  Zeichnung  einer  Kirche  in  Gestalt  eines  griechischen 
Kreuzes  mit  schlankem  spitzen  Thurm  auf  einem  Hügel  in  der 
halben  Höhe  eines  Berges.  Am  Fusse  des  Hügels  über  einer  wal- 
digen Schlucht  läuft  eine  Linie  von  Befestigungen  mit  Mauern 
und  Thür  men,  hinter  denen  man  eine  Anzahl  grösserer  Gebäude 
sieht.f  Für  diese  Zeichnung,  welche  der  Ansicht  von  Urbino 
gleichzeitig  ist,  gewinnen  wir  ein  festes  Datum,  wenn  wir  finden, 
dass  sie  in  umgekehrter  Gestalt  von  Raphael  für  den  Hintergrund 
der  ^Madonna  Terranuova‘  verwandt  worden  ist.  Auf  der  Rück- 
seite ist  eine  hübsche  flüchtig  hingeworfene  Studie  von  Gestein  und 
Fels.  4:  Auch  diese  sehen  wir  umgekehrt  auf  der  rechten  Seite 


* Venedig,  Akademie  (nicht  ans- 
gestellt), Passavant  no.  92.  Im  Vor- 
dergründe zur  Linken  Bäume  und  auf 
dem  Walle  darüber  der  Campanile  mit 
drei  Stockwerken,  der  sich  an  die  Kathe- 
drale lehnt,  deren  Apsis  auf  hohem 
Unterbau  über  dem  Abhang  aufsteigt. 
Weiter  rechts  folgt  der  gewölbte  Thor- 
weg, zu  dem  der  Steindamm  führt, 
dessen  Bogenpfeiler  im  Graben  stehen, 
dahinter  die  Seitenwand  des  Palastes 
mit  dem  östlichen  Thurm;  weiterhin 
auf  einer  Anhöhe  die  Strasse  von 
Pesaro  und  eine  Fernsicht  auf  die 
umbrischen  Berge ; ganz  rechts  am 
Ufer  des  Grabens  eine  Reihe  von 
Stufen,  welche  zum  Wasser  hinab- 
führen. — Auf  der  Rückseite  des  Blattes 
links  ein  viereckiger  Thurm  mit  koni- 
scher Spitze,  dahinter  der  abfallende 
Berg  mit  dem  Mauerzug , der  von 


noch  drei  Thürmen  unterbrochen  wird; 
im  Hintergründe  das  Gebirge. 

f Venedig,  Akademie  (nicht  aus- 
gestellt), Passavant  no.  95  (s.  Taf.  X). 

4;  Venedig,  Akademie  (nicht  aus- 
gestellt), Passavant  no.  96.  Ganz  oben 
auf  dem  Blatte  über  den  Felsen  sehen 
wir  einen  Kopf  mit  langen  Locken  und 
einen  Adler  mit  einer  Schlange,  offen- 
bar moderne  Zuthaten.  Die  Zeichnung 
der  Berge  füllt  nicht  nur  dieses  Blatt, 
sondern  auch  einen  Theil  eines  anderen, 
auf  dem  wir  ausserdem  noch  eine  Hand, 
einen  Engel  und  den  Kopf  eines  alten 
Mannes  von  modernem  Ursprung  sehen, 
Passavant  no.  94.  Die  Zusammen- 
stellung dieser  beiden  Zeichnungen 
beweist,  dass  sie  einem  gebundenen 
Buche  angehörten.  Die  alte  Nr.  38 
oben  auf  dem  letzten  Blatte  zeigt,  dass 
die  Zeichnung  der  Felspartie  Seite  37 
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des  Hintergrundes  der  genannten  ,Madonna‘.  Die  , Madonna  Terra- 
nnova‘  gehört  aber  zu  den  Arbeiten  des  Jabres  1505,  in  welchen 
wir  erkennen,  wie  der  Genius  Raphaels  seinen  Weg  sucht  zwischen 
den  Lehren  der  umbrischen  und  der  florentiner  Schule.* 

Von  September  bis  Mitte  Decemher  1504  lebten  der  Herzog 
und  die  Herzogin  mit  Giovanna  und  ihrem  Sohne  und  ihrem 
ganzen  Hofstaat  zu  Urhino,  und  wenn  Raphael,  wie  wir  annehmen 
möchten,  ebenfalls  dort  war,  so  hat  er  offenbar  damals  die  Bekannt- 
schaft mit  Baldassare  Castiglione  gemacht,  welcher  Guidubaldo  von 
Rom  aus  gefolgt  war.  Er  wird  hier  Ottaviano  Fregoso  und  Morello 
von  Ortona,  die  Räthe  des  Herzogs,  kennen  gelernt  und  Cesare 
Gonzaga  sowie  Andere  getrofPen  haben,  mit  denen  uns  die  Ge- 
spräche des  Cortigiano  bekannt  machen.  Auch  wird  er  damals  in 
das  nahe  Verhältniss  zu  Francesco  Maria  della  Rovere  getreten 
sein,  welches  ihn  später  berechtigte  in  seinen  Briefen  von  seiner 
alten  Ergebenheit  für  diesen  Fürsten  zu  reden,f  und  er  könnte  zur 
seihen  Zeit  das  Porträt  des  Guidubaldo  gemalt  haben,  von  dem  Car- 
dinal Bemho  im  Jahre  1516  erklärt,  dass  es  durch  das  spätere 
Porträt  des  Tebaldeo  ühertroffen  seLj  Wir  haben  um  so  mehr 
Grund  anzunehmen,  dass  Alles  dieses  damals  zu  Urhino  geschah, 
weil  Raphael,  wenn  er  später  dorthin  gekommen  wäre,  wahrschein- 
lich den  Hofhalt  des  Montefeltro  zerstreut  gefunden  hätte.  Nach 
dem  Decemher  des  Jalires  1504  wurde  Guidubaldo  wiederum  nach 
Rom  berufen  und  verlegte  seine  Residenz  nach  dem  Vatican.  Sein 
Aufenthalt  in  Rom  dauerte  bis  zum  März  1506  und  zwischen 
diesem  Datum  und  dem  Tode  des  Fürsten  im  Jahre  1508  würde 
Raphael  weniger  Zeit  gehabt  haben  die  Gönnerschaft  zu  pflegen, 
von  der  er  seihst  in  verschiedener  Weise  Zeugniss  gieht,  besonders 


einnalim,  sodass  die  Ansicht  der  Stadt, 
welche  für  die  , Madonna  Terrannova‘ 
verwendet  wurde,  auf  Seite  36  kommt. 

Aehnliche  Skizzen  finden  sich 
auf  einem  anderen  Blatte  der  Vene- 
zianer Akademie,  Passavant  no.  97  und 
98 , das  auf  der  einen  Seite  eine 
Cj^clopenmauer  und  eine  fiüchtige  Zeich- 


nung von  Kirchen,  Thürmen  und  Häu- 
sern in  einer  Landschaft  zeigt. 

f S.  unten  Raphaels  Brief  von 
1508  in  Facsimile  bei  Longhena  und 
Passavant  I,  497. 

L Bemho,  Opere  V,  p.  48.  Brief 
aus  Rom  vom  19.  April  1516. 


152 


REISE  NACH  FLORENZ. 


Cap.  IV. 


aber  durch  die  Lieferung  einer  Anzahl  von  Gemälden.*  Ohne 
Zweifel  weist  keines  der  Werke,  welche  Raphael  damals  schuf, 
unmittelbar  auf  Urbino  hin,  aber  der  ,Traum  des  Ritters‘  in  der 
Nationalgallerie  zu  London,  der  ,H.  Michaeh  und  ,H.  Georg‘  im 
Louvre  und  ,die  drei  Grazien^  in  der  Sammlung  Dudley  sind  alle 
von  der  Beschaffenheit,  dass  wir  eher  glauben  möchten,  sie  seien 
in  Urbino  bestellt  als  in  Perugia. 

Wir  müssen  hier  bedauern,  dass  man  die  Echtheit  eines 
Briefes  bezweifeln  muss,  welcher  zur  Empfehlung  Raphaels  von 
Giovanna  della  Rovere  an  Piero  Soderini,  das  Haupt  des  floren- 
tiner  Staates,  geschrieben  sein  soll.  Unglücklicherweise  ist  in  dem 
Briefe,  wie  er  gedruckt  ist,  Giovanni  Santi  am  1.  October  1504  als 
noch  lebend  erwähnt,  und  die  Schwierigkeit  einen  solchen  Fehler 
ohne  Kenntniss  des  Originaltextes  zu  verbessern  ist  allerdings  so 
gross,  dass  dem  Geschichtsforscher  nichts  übrig  bleibt  als  jenes 
Document  ganz  zu  ignoriremf  Es  wäre  jedoch  sehr  wünschens- 
werth  gewesen,  dass  man  die  Echtheit  dieses  Briefes  festgestellt 
hätte,  da  er  einen  directen  Beweis  dafür  geben  würde,  nicht  nur 
dass  Raphael  im  Jahre  1504  mit  dem  Hofe  von  Urbino  in  Ver- 
bindung stand,  sondern  auch  dass  er  zu  dieser  Zeit  die  Absicht 
hatte  die  Hauptstadt  von  Toscana  zu  besuchen.  In  Ermangelung 
eines  solchen  Zeugnisses  können  wir  zu  Gunsten  einer  florentiner 
Reise  nur  die  verschiedenen  Umstände  anführen,  welche  sie  äusserst 
wahrscheinlich  machen.  Wir  sahen,  dass  die  ,Anbetung  der  Könige^ 
auf  der  vaticanischen  Predella  auf  des  Malers  Bekanntschaft  mit 
florentiner  Vorbildern  hinweist.  Die  ausgeprägte  Stilverwandt- 
schaft zwischen  den  Zeichnungen  für  die  Predella  und  den  Zeich- 
nungen für  die  Fresken  zu  Siena  und  die  nahe  Verwandtschaft 
beider  mit  dem  ,Sposalizio‘  zu  Mailand,  welches  alles  auf  eine  ge- 
meinsame Entstehungszeit  hinweist,  lasssen  gleicherweise  auf  eine 

* Für  die  Chronologie  hier  und  | ist  durch  mehrere  Hände  gegangen, 
oben  vgl.  Paris  de  Grassi’s  Manuscript  I er  wurde  im  Januar  1856  in  der  Salle 
auf  der  Münchener  Bibliothek,  Baldi’s  Sylvestre  zu  Paris  für  200  fr.  verkauft. 
Guiduhaldo  u.  A.  ! Der  gegenwärtige  Eigenthümer  aber 

f Vollständig  hei  Bottari,  Lettere  ist  unbekannt,  s.  Müntz,  Kaphael  p.  128 
I,  p.  1,  2;  ursprünglich  in  der  Samm-  Anm.  und  Passavant,  Raphael  I,  496. 
lung  Gaddizu  Florenz (1757).  Der  Brief 
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Reise  nach  Florenz  zu  Ende  des  Jahres  1504  schliessen.  Zn  gleicher 
Zeit  scheint  das  Venezianer  Skizzenhuch  mit  einer  Reihe  von  Zeich- 
nungen bereichert  zu  sein,  in  denen  wir  mehr  als  einen  Beweis 
finden,  dass  Raphaels  Geist  damals  neuen  und  mächtigen  Einflüssen 
unterworfen  war,  Einflüssen,  welche  wir  uns  nur  dann  erklären 
können,  wenn  wir  annehmen,  dass  sie  zusammenfielen  mit  seinen 
Bemühungen  die  provinziale  umhrische  Manier  mit  dem  in  Form 
und  Geist  bedeutenderen  Stile  der  Florentiner  zu  vertauschen. 
Wir  möchten  glauben,  dass  Jeder,  der  mit  Raphaels  Kunst  ver- 
traut ist,  im  Stande  wäre,  diejenigen  Arbeiten  zu  bezeichnen,  welche 
die  Anstrengungen,  die  wir  im  Auge  haben,  uns  vergegenwärtigen. 
Die  machtvolle  Zeichnung  eines  segnenden  Christuskindes  auf  einem 
dieser  Blätter  führt  uns  in  Gedanken  zurück  zu  der  ,Anhetung  der 
Könige^  im  Vatican:  sie  verräth  eine  neue  Methode  des  Natur- 
studiums ohne  doch  die  alte  perugineske  Auffassung  ganz  und  gar 
aufzugehen.*  In  anderen  Kinder  Studien  finden  wir  neben  den 
schwerfälligen,  etwas  gedrungenen  Typen  Peruginos  Gestalten,  die 
in  Form  und  Haltung  leichter  und  beweglicher  sind,  und  die 
Anstrengung  Raphaels  bekunden  an  Stelle  der  Schülererinnerungen 
unmittelbar  von  der  Natur  genommene  Studien  zu  setzen.  Vier 
Kinder  auf  einem  Blatte,  unter  denen  einige  geflügelt  sind 
verdeutlichen  uns  diesen  Moment  seiner  Laufbahn,  f Hierher  gehört 
auch  die  hübsche  Gruppe  von  vier  Kindern,  die  mit  einem  todten 
Ferkel  spielen.  Das  nackte  Kind  daneben,  das  Bein,  die  Schattirung 
eines  Fusses  und  Schattenprojectionen  auf  Kugeln  erinnern  an  jene 
Unterrichtsmittel  der  Schule  Lionardos,  mit  denen  der  jugendliche 
Meister  zu  Florenz  leichter  als  anderswo  bekannt  werden  konnte.  J 
Freier  noch  und  kühner  in  der  Zeichnung  ist  die  Skizze  eines 


* Venedig,  Akademie  XXIV,  1, 
Eückseite  von  XXIV,  7,  Passavant 
no.  80.  Federzeiclinung  mit  Umbra. 
Der  ernste  Blick  des  Auges  hat  schon 
Etwas  von  dem  Uebernatürlichen,  das 
uns  an  dem  Kinde  der  ,Madonna 
Orleans*  auffällt. 

t Venedig,  Akademie  XXV,  14, 
Eückseite  von  XXV,  8,  Passavant 


no.  56.  Federzeichnung  mit  Umbra. 
Links  ein  laufendes  Kind  mit  Flügeln, 
ihm  entgegen  kommt  ein  anderes,  das 
mit  einer  Blume  spielt,  ein  drittes 
sieht  man  von  hinten  und  ein  viertes 
geflügeltes  kommt  von  rechts  gelaufen. 

4 Venedig,  Akademie  XXV,  no.  20, 
Eückseite  von  XXV,  no.  2,  Passavant 
no.  49.  Federzeichnung  mit  Umbra. 
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engelgleiclien  Knaben,  der  mit  seinem  Kusse  spielt,  während  der 
Kopf  eines  Kindes  darüber  das  System  der  Modellirung  mit  Neu- 
traltinte und  Weiss  zeigt,  welches  der  florentiner  Schule  Lionardos 
besonders  eigen  ist.*  Auf  einem  anderen  Blatte  schwebt  ein  Seraph 
in  Tanzbewegung  mit  ausgebreiteten  Armen  und  Flügeln  auf  einer 
Wolke  und  streut  Blumen.  Wir  erinnern  uns,  dass  sich  eine  schöne 
frühe  Variante  derselben  Figur  in  einer  peruginesken  Zeichnung  zu 
Berhn  findet  und  eine  ebenso  schöne  aber  spätere  auf  einem  Altar- 
bilde im  Louvre,  f Der  Gegensatz,  welcher  uns  in  diesen  verschie- 
denen Gestaltungen  entgegentritt,  ist  überraschend:  es  ist  der  Ge- 
gensatz der  umbrischen  Empfindungsweise  in  der  ersten  Zeit  des 
Meisters  und  der  toskanischen  in  seiner  späteren  römischen  Periode. 
Wir  durchmessen  in  einem  Augenblick  die  Entfernung  zwischen 
den  beiden  äussersten  Punkten  von  Raphaels  Laufbahn,  indem  wir 
bemerken,  dass  die  Empfindung,  welche  den  Engel  des  Skizzen- 
buches beseelt,  durch  die  anmuthigen  Schöpfungen  Sandro  Botti- 
cellis eingegeben  scheint. 

Noch  charakteristischer  als  die  eben  genannten  ist  eine  andere 
Zeichnung  auf  dem  Blatte,  welches  die  Köpfe  der  Reiter  in  der 
,Anbetung  der  Könige^  und  das  aufwärts  gerichtete  Gesicht  des 
H.  Jacobus  in  der  ,Krönung‘  des  Vaticans  enthält:  es  ist  das  Profil 
eines  alten  Mannes,  welches  ganz  und  gar  das  eingehende  Detail- 


* Venedig,  Akademie  XXYII,no.l, 
Eückseite  von  XXVII,  no.  24:  zwei 
Knaben,  der  eine  links  laufend,  der 
andere  vom  Eücken  gesehen  sich  nach 
links  umhlickend;  darüber  der  runde 
im  Text  beschriebene  Kopf  in  drei- 
viertel Ansicht  nach  links  blickend. 

f Berlin,  Kupferstichcabinet,  hoch 
0,15“,  breit  0,19“,  aus  der  Sammlung 
Poccetti,  eine  schöne  kleine  Feder- 
zeichnung mit  Umbra  lavirt.  Der 
Engel  ist  nach  links  gewandt  (in 
Venedig  nach  rechts),  die  schlanke 
hohe  Gestalt  nach  umbrischer  Manier 
gekleidet,  mit  einem  Gürtel,  der  sich 
in  der  Luft  flatternd  aufrollt.  Links 
sitzt  ein  Cherub  auf  einer  Wolke,  der 


Engel  scheint  das  Laub  über  ihn  aus- 
zustreuen. 

Venedig,  Akademie  XXVI,  no.  10, 
Eückseite  von  XXVI,  no.  16.  Passa- 
vant  no.  11.  Hier  schreitet  der.  Engel 
von  einem  Wölkchen  zu  einem  andern 
hinab,  die  Blumen  fallen  aus  seinen 
Händen.  Unten  sitzt  die  Gestalt  eines 
Mannes  in  Mütze  und  Mantel  auf  dem 
Boden;  seine  Hände  über  dem  Knie 
gefaltet,  sieht  er  traurig  vor  sich  hin. 
Eine  Copie  dieser  Zeichnung  von  Vili 
findet  sich  in  der  Sammlung  des  Her- 
zogs von  Aumale  zu  Chantilly  (Eeiset). 
Das  Altarbild  im  Louvre,  welches  oben 
erwähnt  ist,  ist  die  ,Heilige  Familie‘ 
vom  Jahre  1518. 
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Studium  der  Florentiner  zeigt.*  Auf  einem  andern  Blatte  endlich, 
auf  dem  der  alte  Schäfer  der  , Anbetung  der  Könige^  mit  einer  bis 
dahin  bei  Baphael  ungewohnten  plastischen  Kraft  gezeichnet  ist, 
finden  wir  daneben  den  Umriss  eines  Kopfes  im  Geiste  Donatellos  und 
ein  Profil,  das  dem  einer  griechischen  Münze  gleicht  und  fast  wie  eine 
Vorarbeit  zu  dem  erscheint,  welches  in  verklärter  Gestalt  in  den  Oxf Or- 
der Studien  für  das  Fresco  von  San  Severo  in  Perugia  wiederkehrt.f 

Wenn  wir  uns  von  den  Blättern  des  Skizzenbuches  zu  den 
Gemälden  wenden,  welche  Raphael  nach  der  Vollendung  der 
Sieneser  Zeichnungen  ausführte,  können  wir  mit  Leichtigkeit  den 
Fortschritt  des  Meisters  verfolgen,  wie  er  das  alte  umbrische  Ge- 
wand abwarf  und  sich  jrüstete  den  edleren  fiorentiner  Stil  anzu- 
nehmen, in  Werken  wie  der  H.  Michael  und  der  H.  Georg,  die 
,drei  Grazien^  oder  ,Apollo  und  Marsyas‘.  Ihnen  vorauf  geht  der 
, Traum  des  Ritt  er  s‘  in  der  National- Gallerie  zu  London,  welcher 
noch  den  Stil  Peruginos  mit  einem  feineren  Zuge  raphaelischen 
Geistes  verbindet.  Dieses  Bild  führt  uns  schwerlich  über  die 
Mauern  von  Perugia  hinaus,  obgleich  der  Vorwurf  desselben  im 
Geiste  der  Darstellungen  gedacht  ist,  mit  welchen  Perugino  und 
Costa  von  einer  Prinzessin  des  Hauses  Gonzaga  beauftragt  waren, 
und  eher  auf  die  Roveres  und  Montefeltros  hinweist  als  auf  einen 
der  Gönner,  welche  wir  in  der  Nachbarschaft  von  Perugia  nach- 
weisen  können.  — Kaum  war  die  Herzogin  von  Urbino  aus  der 
Verbannung  zurückgekehrt,  so  begann  sie  wieder  in  herkömm- 
licher Weise  Hof  zu  halten.  Das  Schloss  war  wieder  belebt  von 
jungen  Leuten,  welche  beflissen  waren  sich  zu  Kriegern  und  Staats- 
männern auszubilden.  Guidubaldo  aber  war  während  der  Wirren 
der  verflossenen  Jahre  gealtert  und  seine  Kränklichkeit  fesselte  ihn 
nach  der  Mahlzeit  ans  Lager.  Das  junge  Volk  überliess  ihn  der 
Ruhe,  versammelte  sich  in  den  Zimmern  der  Herzogin  und  ver- 
gnügte sich,  wie  uns  erzählt  wird,  mit  höflichen  Unterhaltungen, 
in  welchen  Anweisungen  für  das  Verhalten  treuer  Liebhaber,  feiner 
Hofleute  und  vollkommener  Kriegsleute  gegeben  wurden.  Dieses 
angenehme,  aber  vielleicht  nicht  grade  wirksame  Gegengift  gegen 

* Venedig-,  Akad.  XXV,  4.  — XXXV,  2 Passavaiit  no.  83. 

t Oxford  no.  28. 
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den  praktischen  Unterricht  der  Zeit,  wie  ihn  Cesare  Borgia,  die 
Baglioni,  Vitelli  oder  Sforza  ertheilten,  konnte  angemessen  ver- 
bildlicht werden  durch  einen  Künstler  von  Raphaels  Art  und  wir 
denken,  dass  es  kaum  möglich  gewesen  wäre  einen  Mann  zu  finden, 
der  geschickter  gewesen  wäre  so  wie  Raphael  einen  jugendlichen 
Ritter  zu  malen,  welcher  auf  seinem  Schilde  eingeschlafen  träumt 
und  im  Traume  von  Muth  zur  Tapferkeit,von  Hoffnung  auf  Ruhm 
und  der  beseligenden  Aussicht  auf  Beglückung  durch  Liehe  und 
Schönheit  erfüllt  wird.  Der  Ritter  in  voller  Rüstung  unterscheidet 
sich  nur  wenig  von  einem  der  schlafenden  Wächter  am  Grabe 
Christi*  und  die  Allegorie  erscheint  der  religiösen  Kunst  damals 
noch  nahe  verwandt.  Was  aber  diesem  kleinen  Bilde  seinen  eigen- 
thümlichen  Zauber  verleiht,  ist,  dass  es  so  liebenswürdig  schlicht 
und  ehrlich  ist  und  frei  von  jedem  künstlichen  Versuch  etwas  Ueher- 
natürliches  zu  geben.  Der  Ritter  ruht  auf  seinen  Schild  gelehnt 
am  Russe  eines  Lorbeerbaumes.  Ein  liebliches  Mädchen  steht  ihm 
zu  Häupten  mit  einem  Schwerte  in  der  einen  und  einem  Buche 
in  der  anderen  Hand,  ein  anderes,  ebenso  lieblich,  zu  seinen  Füssen 
bietet  einen  M5nrthenzweig  dar,  während  dahinter  eine  weite  Land- 
schaft sich  ausdehnt,  in  der  das  Auge  über  Berge  und  Felder 
wandert  zu  einem  Dorf  und  See  und  Hügel,  welcher  von  einem 
mächtigen  Felsen,  einem  Thurm  und  einer  Burg  gekrönt  wird. 
Raphael  war  nicht  ohne  Empfindung  für  die  Gegensätze  weiblicher 
Schönheit.  Das  Mädchen  mit  dem  Schwerte  ist  nicht  weniger 
anmuthig  als  seine  Gefährtin,  aber  ernster  und  weniger  festlich 
gekleidet;  das  Mädchen  mit  der  M3U*the  trägt  einen  flattern- 
den Schleier,  einen  Korallenschmuck  und  einen  hellen  üeherwurf 
über  dem  Gewände,  Gestalt  und  Antlitz  hatten  Raphael  viel  zu 
denken  gegeben  und  eine  Studie,  welche  er  in  Vorbereitung  für 
die  Ausführung  des  Gemäldes  nach  der  Natur  machte,  ist  eines  der 
schönsten  Blätter  seines  Venezianischen  Skizzenbuches,  f Die 
Zeichnung  oder  vielmehr  der  fertige  Carton  durchstochen  für  die 


* S.  oben  die  ,Auferstehung‘  im 
Vatican. 

t Venedig,  Akademie  XXV,  no.  8, 
Rückseite  von  XXV,  no.  14,  Brustbild 


eines  Mädchens  mit  reichem  Haar  theils 
geflochten,  theils  in  Locken  auf  die 
Schultern  fallend.  Federzeichnung  mit 
Umbra. 
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Uebertragung  auf  die  Tafel,  zeigt  in  allen  Theilen  die  tadellose 
Behandlung  eines  Meisters,  welcher  in  jeder  Feinheit  der  Feder- 
j Zeichnung  geübt  ist.  Der  Hauptreiz  der  Composition  liegt  aber  in 
I der  weichen  sammetartigen  Textur  der  Farben,  welche  jene  eigen- 
thümliche  Tiefe  haben,  die  Eaphael  von  Perugino  geerbt  hatte. 
Schon  die  Beschreibung  der  Farben  giebt  ein  harmonisches  Bild. 
’ Die  Stahlschienen  des  Ritters  contrastiren  mit  orangebraunen  Bein- 
i kleidern,  einem  grünen  Mantel,  einer  mit  Lapislazuli  eingelegten 
i Rüstung,  einem  blau  und  grünen  Rock  und  einem  rothen  Schild. 

Das  Mädchen  zur  Linken  trägt  ein  blaues  Ober-  und  Untergewand 
i mit  rothen  Säumen,  gelbe  Aermel  mit  grünem  Futter,  ein  Schwert 
in  einer  grünen  Scheide  und  ein  Buch  mit  rothem  Schnitt  und 
^ blauem  Einband,  das  Mädchen  zur  Rechten  Korallen  im  Haar  um 
Busen  und  Leib,  einen  gelb-braunen  Schleier,  einen  himmel- 
blauen Ueberwurf  mit  dunkelblauem  Saum  und  goldenen  Lichtern, 
l kirschrothe  Aermel  und  einen  rothen  Rock,  und  alle  diese  Farben 
I in  angemessener  Vertheilung  und  Zusammenstellung  bilden  einen 
i leuchtenden  Accord,  wie  ihn  nur  Raphael  in  seiner  peruginesken 
I Zeit  hervorzubringen  verstand.  Hinter  dem  schlafenden  Ritter  hebt 
sich  der  schlanke  Stamm  des  Lorbeers  mit  seinen  spärlichen  Blättern 
gegen  den  bewölkten  Himmel  ab,  welcher  da,  wo  er  auf  die  fernen 
^ Hügel  der  Seelandschaft  von  Perugia  aufsetzt,  in  einen  gelblichen 
^ Nebel  übergeht.  In  Strich  und  Ton,  in  den  anmuthigen  Linien 
I und  der  Jugend  des  Ritters  und  der  Mädchen  erinnert  Alles  an 
1 die  Periode,  in  welcher  Raphael  die  Predella  zur  ,Krönung‘  des 
Vaticans  vollendete:  das  Mädchen  mit  dem  Myrthenzweig  stammt 
, aus  derselben  Form  wie  die  Jungfrau  der  , Verkündigung’,  der 
: ,Darstellung‘  oder  der  , Anbetung  der  Könige.^* 

Zur  selben  Zeit,  da  Raphael  den  , Traum  des  Ritters‘  vollendete, 
malte  er  wahrscheinlich  auch  das  ,Opfer  Kains  und  Abels‘.  Wie 


^ London,  National-Gallerie  no.  2 1 3, 
auf  Holz,  7"  im  Geviert.  Dies  kleine 
Bild  war  lauge  in  der  Sammlung 
Borghese,  aus  der  es  nach  einander  in 
die  Hände  von  W.  Y.  Ottley,  Sir  T. 
Lawrence,  Lady  Sykes  und  Kev.  Thomas 
Egerton  kam.  Von  Letzterem  war  es 


im  Jahre  1847  für  1050  Pf.  St.  gekauft, 
nachdem  es  von  Sir  M.  Sykes  mit 
470  Pf.  St.  bezahlt  war  (s.  Taf.  XI). 

Der  Carton,  ganz  kürzlich  mit  dem 
Gemälde  selbst  eiugerahmt,  ist  be- 
schmutzt und  hat  einen  Flecken  über 
dem  Kopf  des  Mädchens  mit  derMyrthe. 
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es  scheint,  verlangten  die  Gönner,  welche  sein  Atelier  besuchten, 
ganz  besonders  nach  kleinen  Bildern  in  der  Form,  die  er  mit  so 
viel  Glück  für  die  Predellen  verwandt  hatte.  Das  ,Opfer  Kains 
undAbels‘  ist  doppelt  so  gross  als  ,der  Traum‘,  obgleich  es  nicht 
über  einen  Fuss  im  Geviert  misst.  Der  Künstler  hat  jedoch  in 
diesem  kleinen  Raume  eigenthümliche  Feinheiten  des  Gedankens 
zu  entwickeln  gewusst.  Ein  Altar  von  viereckigen  Steinen  steht 
auf  einem  Hügel,  welcher  sich  in  auf-  und  absteigenden  Linien 
vom  Horizonte  abhebt  und  reich  bewachsen  ist  mit  Gras  und 
schlanken  Bäumchen,  durch  die  der  Himmel  hell  hindurchscheint. 
Abel  kniet  auf  dem  Rasen  zur  Linken,  ein  krausköpfiger  Jüngling 
mit  langen  Locken  in  einem  blauen  Kittel,  die  Hände  zum  Gebet 
vereint  und  die  Augen  gen  Himmel  gerichtet,  von  wo  eine  Flamme 
herabfährt  und  das  Holz  entzündet,  welches  hell  auflodert  und  eine 
grade  Rauchwolke  in  die  Luft  sendet.  Auf  der  anderen  Seite  hat 
Kain  das  Holz  gesammelt  und  Feuer  angemacht,  mit  den  Händen 
hält  er  die  Seiten  des  Altars  und  bläst  mit  aller  Macht  in  die 
Kohlen,  die  keine  Lust  zu  haben  scheinen  mehr  als  Rauch  hervor- 
zubringen, welcher  rückwärts  ihm  in  die  Augen  wirbelt  und  sein 
Haupt  einzuhüllen  droht.  In  diesem  kleinen  Bilde  finden  sich  hübsche 
Gegensätze  zwischen  der  stillen  Inbrunst  Abels  und  der  zornigen 
Energie  Kains  sowie  zwischen  der  einfachen  Schönheit  des  Ersten 
und  dem  groben  Typus  des  Andern,  dessen  heftiger  kraftvoller 
Charakter  in  den  muskulösen  Gliedern  und  dem  kurzen  Haar  und 
Bart  erkennbar  ist.  Die  Farben  des  Himmels,  der  Wolken  und  des 
verschiedenartigen  Rauches  sind  sehr  geschickt  in  Harmonie  gesetzt; 
die  Keule  im  Vordergründe  deutet  auf  den  Brudermord  hin.  Ein 
reicher  wohlthuender  Ton,  warme  Farben  und  raphaelischer  Glanz  der 
Oberfläche  erscheinen  nur  deshalb  nicht  in  ganzer  Vollendung,  weil 
das  Bild  durch  Zeit  und  Unfälle  verschiedentlich  geschädigt  ist.* 


* Eom,  bei  Signor  Enrico  Baseggio. 
Kleine  Tafel  hoch  8V4'",  breit  133/4"- 
Sie  soll  einstmals  in  der  Sammlung 
Aldobrandini,  später  (in  unserm  Jahr- 
hundert) im  Besitz  des  Herrn  Emerson 
in  London  gewesen  sein  (s.  Passavant, 


Kaphael  II,  p.  315).  Das  Bild  ist  in 
verschiedener  Weise  beschädigt,  am 
wenigsten  im  Vordergründe  das  Gras 
und  Kraut,  am  meisten  die  Fleischtöne, 
besonders  in  der  Gestalt  Kains. 
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Während  Gruidubaldo  sich  im  Winter  1504  zu  Eom  auf  hielt 
nnd  mit  Julius  II.  Massregein  zur  Befriedung  der  Romagna 
verabredete,  feierte  die  Herzogin  den  Carneval  in  der  Heimath  und 
brachte  ein  Stück  auf  die  Bühne,  welches  darstellte  „die  Comödie 
von  Cäsar  Borgia  und  Papst  Alexander;  die  Reise  der  Lucretia 
Borgia  nach  Ferrara,  als  die  Herzogin  zur  Hochzeit  eingeladen 
und  der  Staat  vom  Feinde  besetzt  wurde;  Guidubaldos  Rückkehr 
und  Flucht;  die  Ermordung  Vitellozzos  und  seiner  Gefährten;  den 
Tod  des  Papstes  und  die  Wiedereinsetzung  des  Herzogs  in  seine 
Staaten.“*  Die  frohe  Stimmung,  welche  sich  in  diesen  Veran- 
staltungen äusserte,  mag  auch  andere  Freudenbezeugungen  veran- 
lasst haben;  jedenfalls  war  es  der  Gelegenheit  ganz  angemessen, 
wenn  Raphael  damals  ,St.  Michael  den  Teufel  bezwingend^  und 
,St.  Georg  im  Kampfe  mit  dem  Drachen‘  malte.  Diese  beiden  klei- 
nen Bilder  sind  schliesslich,  wir  wissen  nicht  recht  wie,  in  die 
Sammlung  des  Louvre  gekommen.  St.  Michael  zu  Fuss  in  voller 
Rüstung  und  geflügelt,  mit  dem  rothen  Kreuz  auf  seinem  Schild 
tritt  auf  den  Hals  des  Teufels  und  schwingt  das  Schwert  hoch 
in  der  Luft,  um  das  Ungeheuer  abzuthun;  ähnliche  Ungeheuer 
schreiten  über  den  Boden,  im  Hintergründe  nackte  Gestalten  von 
Schlangen  umwunden,  ein  offenes  Grab  und  Sünder  von  Teufeln 
verfolgt.  Der  Himmel  ist  roth  und  schwarz  von  dem  Rauch  und 
Feuer  eines  brennenden  Schlosses.  Wahrscheinlich  ist  Dantes  Hölle 
die  Quelle  für  Raphaels  Inspiration  gewesen.  Einer  seiner  Gönner 
hat  ihm  ohne  Zweifel  die  betreffenden  Gesänge  der  Dichtung  vor- 
gelesen, er  selbst  aber  studirte,  wie  wir  glauben,  einen  Stich  nach 
einer  ,Versuchung‘  von  Hieronymus  Bosch,  in  welchem  Hexen- 
meister ihre  Beschwörungen  vollziehen  und  Thiere  von  seltsamer 
Bildung  umherschleichen,-  während  die  Gegend  von  Feuern,  die  in 
schaurigen  Höhlen  brennen,  schreckhaft  beleuchtet  und  der  finstere 
Himmel  von  vielfarbigem  Rauche  erfüllt  ist.  Aber  hier  wie  immer 
hat  Raphael  den  Gedanken,  die  er  von  anderen  Künstlern  ent- 
lehnte, eine  neue  Gestalt  und  eine  eigenthümliche  Wirksamkeit 


* S.  Baldis  Guidiilbaldo  II,  165  I wurde  am  19.  Februar  im  herzoglichen 
und  Ugolini  II,  128 — 9.  Das  Stück  I Palaste  aufgeführt. 
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verlielien:  alle  die  Paraphernalien  der  Zauberer  des  secbszehnten 
Jahrhunderts  sind  in  den  Hintergrund  gestellt  und  in  gebührende 
Unterordnung  unter  die  Haupthandlung  des  Gemäldes  gebracht, 
nämlich  die  des  Erzengels,  dessen  leuchtende  Gestalt,  umschlossen 
von  goldener  Eüstung  und  mit  blauem  Walfenrock  und  grünen 
Flügeln  geschmückt  sich  glänzend  abhebt  sowohl  von  dem  Himmel, 
welcher  mit  Rauch  erfüllt  ist,  als  auch  von  dem  düsteren  Erdboden, 
auf  welchem  die  Ungeheuer  ihre  vielfarbigen  Hörner  und  unmög- 
lichen Schnäbel  und  Zungen  zeigen.  Es  ist  ein  ausgesucht  fein 
durchgeführtes  Werk,  in  welchem  die  Farbe,  gehoben  durch  den 
starken  Gegensatz  von  Licht  und  Schatten,  wieder  eine  reiche  Wir- 
kung ausübt.* 

Aber  so  schön  der  ,H.  Michaeh  ist,  wird  er  doch  noch  über- 
trotfen  von  dem  ,H.  Georg‘,  in  dessen  Gestalt  Anmuth  und  Kraft 
vereinigt  ist.  Der  grimmige  Drache,  durchbohrt  von  dem  Speer, 
dessen  Spitze  in  seiner  Brust  steckt,  während  die  Stücke  des  zer- 
brochenen Schaftes  auf  dem  Boden  liegen,  erscheint  kaum  furcht- 
barer als  der  junge  streitbare  Heilige,  dessen  ganze  Kraft  zusam- 
mengefasst scheint  in  dem  Schwertstreich,  zu  dem  er  ausholt.  Der 
Schimmel,  den  er  reitet,  sprengt  in  den  Vordergrund,  sodass 
Mantel  und  Helmschmuck  des  Ritters  im  Winde  flattern.  In  einer 
schönen  Landschaft  mit  Bäumen  und  Felsen,  welche  mehr  als  alles 
Andere  die  Ueberlegenheit  erkennen  lässt,  die  Raphael  über  Peru- 
gino  gewonnen  hat,  sehen  wir  die  Königin  mit  ausgestreckten 
Armen  und  wehenden  Locken  davon  fliehen.  Der  Vorgang  spielt 


* Paris,  Louvre  no.  380,  Holztafel 
hoch  0,31“,  breit  0,27“.  Nach  den 
Acten  des  Louvre  war  dies  Gemälde 
eins  von  zweien,  welche  dem  Cardinal 
Mazarin  gehörten  und  von  dessen  Erben 
an  Louis  XIV  verkauft  wurde.  E.  Müntz 
in  seinem  Leben  Kaphaels  (S.  121) 
erwähnt,  dass  dies  Bild  nach  Lomazzo 
für  Guidubaldo  von  Urbino  ausgeführt 
sei.  Allein  Lomazzo  sagt  im  Gegen- 
theil  vom  ,St.  Georgs  dass  er  für  den 
Herzog  gemacht  sei,  während  er  vom 


,St.  Michael*  berichtet,  dass  „er  sich  in 
Frankreich  zu  Fontainebleau  befindet“, 
d.  h.  in  der  Sammlung  der  Könige  von 
Frankreich  (Trattato  p.  48).  Es  ist 
charakteristisch  für  dies  Werk,  dass 
die  Farben  dünn  und  fein  zusammen- 
gearbeitet sind,  während  die  ,Madonna 
Connestabile*  und  ,der  Traum*  stark 
aufgetragen  sind  und  reichlichen  Ge- 
brauch eines  fetten  Bindemittels  ver- 
rathen. 
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in  vollem  Tageslicht,  gegen  welches  die  Beleuchtung  des  ,H.  Michaeh 
nur  wie  ein  Schimmer  auf  dunklen  Wolken  erscheint.  Das  eine 
Gemälde  ist  durchaus  finster,  das  andere  heiter  und  erfüllt  von 
jenem  Geiste,  welcher  Raphael  beseelte,  als  er  die  Figur  des  ga- 
loppirenden  Reiters  in  der  Ausfahrt  des  Aeneas  Sylvius  entwarf.* 
Auch  in  diesem  Falle  arbeitete  der  Meister  nichts  ohne  sorgfältige 
Vorbereitung.  Wahrscheinlich  war  er  mehr  als  je  zuvor  von  dem 
Gefühl  für  raschahlaufende  Handlung  erfüllt,  da  er  die  schöne 
Zeichnung  in  den  Uffizien  vollendete,  in  der  die  Gruppe  des  Rei- 
ters und  des  Ungethüms  mit  so  viel  Kraft  und  Wahrheit  aufs 
Papier  geworfen  ist.  Wir  können  den  Fortschritt  des  Künstlers, 
welcher  zu  dieser  Zeit  offenbar  überraschend  schnell  gewesen  ist, 
nicht  besser  studiren  als  in  dieser  vorbereitenden  Skizze  für  den 
,H.  Georg‘,  welche  in  ihrer  meisterhaften  lebensvollen  Ausführung 
die  Zeichnungen  zu  den  sieneser  Fresken  hinter  sich  zurücklässt. 
Der  Fortschritt,  der  aus  der  Vergleichung  dieser  Arbeiten  ersicht- 
lich ist,  ist  in  der  That  so  bedeutend,  dass  der  Schluss  unvermeid- 
lich erscheint,  Raphael  habe  um  diese  Zeit  durch  eine  Reise  nach 
Toscana  und  einen  Aufenthalt  in  Florenz  Gelegenheit  gehabt  seine 
Erfahrung  zu  bereichern,  f 


* Louvre  no.  381,  auf  Holz,  hoch 
0,32  m,  breit  0,27  «i.  Auch  dies  Bild 
befand  sich  in  der  Sammlung  des 
Cardinais  Mazarin  (Villot : Catal.  Louvre 
1863).  Pferd  und  Beiter  sind  hier  zur 
Bechten  gewandt,  ebenso  im  Hinter- 
gründe die  Gestalt  der  Königin.  Im 
Vordergründe  die  Bruchstücke  der 
Lanze,  roth  und  weiss  in  Spiralen  be- 
malt. Passavant  citirt  Lomazzo  (II, 
22)  dafür,  dass  Baphael  dies  Bild  für 
den  Herzog  von  Urbino  gemalt  habe, 
allein  Lomazzos  Text  (Trattato  p.  48) 
lässt  nicht  erkennen,  ob  er  den  ,H. 
Georg'  des  Louvre  oder  den  späteren 
,H.  Georg'  in  der  Eremitage  zu  St. 
Petersburg  meint,  und  die  Wahrschein- 
lichkeit ist  für  den  letzteren.  Passa- 
vant sagt  auch,  dass  Lomazzo  eine 

Cr  owe,  Raphael  l. 


Copie  in  der  Kirche  S.  Vittorio  zu  Mai- 
land beschreibt  von  einem  ,St.  Georg', 
den  Baphael  für  den  Herzog  von  Urbino 
gemalt  habe.  Aber  Lomazzo  erwähnt 
bei  der  fraglichen  Copie  den  Herzog 
nicht.  Es  könnte  die  Copie  des  ,H. 
Georg'  sein,  welche  zusammen  mit  einer 
des  ,H.  Michael'  im  Palais  Leuchten- 
berg zu  St.  Petersburg  hängt;  beides 
sind  dürftige  und  trockene  Nach- 
ahmungen. 

f Florenz,  Uffizien  no.  530.  Feder- 
zeichnung mit  Umbra;  hoch  0,26 
breit  0,21m ; das  Pferd  ohne  Zaum  und 
Sattelzeug;  auf  dem  Boden  statt  der 
Bruchstücke  des  Speeres  ein  Schädel, 
ein  Kinnbacken  und  ein  Schenkel- 
knochen. 
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Yielleiclit  liat  der  Meister  auf  seinem  Wege  nach.  Norden  oder 
auf  seiner  Reise  von  Florenz  nach  Perugia  zu  Siena  einen  Gönner 
getroffen,  der  ihn  auf  die  dankbare  Aufgabe  aufmerksam  machte 
die  Gruppe  der  Grazien,  welche  er  dort  gesehen  hatte,  in  einem 
Gemälde  darzustellen.  Jedenfalls  sind  die  ,drei  Grazien^,  wie  wir 
sie  jetzt  in  der  Sammlung  des  Earl  Dudley  sehen,  eine  Composition, 
welche  in  Empfindung  und  technischer  Ausführung  uns  hei  offen- 
barem Fortschritt  an  die  Predellen  der  vaticanischen  ,KrÖnung‘  und 
den  ,Traum  des  Ritters^  in  der  Londoner  Nationalgallerie  erinnert. 
Raphael  bedurfte  allerdings  nicht  der  Erinnerung  an  die  Marmor- 
gruppe in  Siena  für  den  Entwurf  einer  Composition,  welche  vom 
frühsten  Alterthum  bis  zur  Zeit  der  Renaissance  in  Wandgemälden, 
Basreliefs  und  geschnittenen  Steinen  wiederholt  ist.  Wir  dürfen 
jedoch  nicht  vergessen,  dass  die  Gruppe  in  der  Bibliothek  seine 
Aufmerksamkeit  erregt  hatte  und  theilweise  von  ihm  gezeichnet 
war  und  dass  er  jetzt  Etwas  machte,  was  man  eine  malerische 
Restauration  dieses  classischen  Werkes  nennen  könnte.  Er  stellte 
die  Grazien  in  enger  Vereinigung  dar,  wie  der  griechische  Bild- 
hauer sie  sich  gedacht  hatte.  Die  mittlere,  welche  dem  Beschauer 
den  Rücken  zukehrt,  legt  ihre  Hand  auf  die  Schulter  der  Schwester 
zur  Linken,  während  sie  die  Hand  der  Schwester  zur  Rechten  trägt 
und  jede  einen  Hesperidenapfel  hält.  Alle  sind  durch  eine  gemein- 
same Empfindung  verbunden,  sie  haben  eine  gleiche  Beschäftigung, 
ihre  Gesichter  und  ihre  nackten  Leiber  sind  alle  nach  einem  einzigen 
Modell  gebildet,  einem  anmuthigen,  jungen  fleischigen  Mädchen 
von  umbrischem  Typus.  Raphael  hat  offenbar  hier  nicht  ein  Ideal 
vollkommener  weiblicher  Schönheit  aus  seinem  eigenen  Bewusst- 
sein entwickelt  oder,  wenn  er  es  hat,  ist  ihm  die  Hand  nicht  dienst- 
bar gewesen.  Wir  finden  einzelne  Theile  in  der  Gruppe,  welche 
nicht  ohne  Fehler  sind,  Umrisse  und  Gelenkbewegungen,  welche 
ungeschickt  und  mangelhaft  erscheinen,  und  doch  ist  die  Jugend - 
frische  und  Eleganz  dieser  schöngerundeten  Formen  bezaubernd  und 
ihr  Fleisch  ist  mit  so  viel  Feinheit  modellirt  und  abgetönt,  dass  die 
Unvollkommenheiten  von  uns  vergessen  werden  oder  sich  verlieren 
in  der  träumerischen  Atmosphäre  des  weiten  sanft  ansteigenden 
Hintergrundes,  von  dem  sie  sich  abheben.  Eine  Einzelheit  verknüpft 
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das  Bild  mit  dem  , Traum  des  Bitters^:  dieselben  Korallen,  welche 
den  Kopfschmuck  des  Mädchens  mit  dem  Myrthenzweige  bilden, 
zieren  das  Haar  von  jeder  der  drei  Grazien.* 

Das  Gemälde  ,Apollo  und  Marsyas‘,  welches  lange  im  Besitz 
des  Mr.  Morris  Moore  zu  Rom  war  und  sich  jetzt  im  Louvre  be- 
findet, führt  uns  wahrscheinlich  in  eine  spätere  Periode  von  Raphaels 
Thätigkeit  als  das  classische  Bild  des  Earl  Dudley.  Es  giebt  uns 
eine  deutliche  Anschauung  von  der  Schnelligkeit,  mit  welcher  der 
Künstler  sich  die  leitenden  Grundsätze  der  antiken  Kunst  aneignete. 
In  den  ,Grazien‘  Hess  er  das  Gesetz  der  Auswahl  ausser  Acht,  das 
in  der  Antike  herrscht,  und  folgte  einer  ausgesprochenen  Neigung 
zum  Realismus.  Im  ,Apollo  und  Marsyas‘  arbeitete  er  fast  ganz 
im  Geiste  der  Alten.  Als  Composition  kann  nichts  einfacher  sein 
als  der  Entwurf  dieses  Gemäldes,  welches  nur  zwei  Figuren  in 
einer  Landschaft  enthält.  Im  Vordergründe  zur  Rechten  steht 
Apollo,  die  Rechte  in  die  Hüfte  gestemmt,  mit  der  Linken  auf  einen 
Stab  gelehnt  und  lauschet  stolz  aber  aufmerksam  auf  die  Töne  einer 
Flöte,  welche  Marsyas  auf  einem  Rasensitze  gegenüber  spielt. 
Zwischen  beiden  hängt  die  Lyra  des  Gottes  an  einem  Baumstumpf, 
am  Boden  liegen  Köcher  und  Bogen.  Zu  beiden  Seiten  streckt 
ein  schlankes  Bäumchen  seine  Zweige  in  die  Luft,  ein  anderes 
spriesst  auf  einem  ferneren  Hügel  hinter  Marsyas  und  weiterhin 
zieht  sich  ein  Weg  und  ein  Fluss  durchfliesst  ein  Thal  zu  einer 
Brücke,  welche  mit  einer  Befestigung  und  polygonalem  Thurme 


* London,  Earl  Dndley.  Holz,  hoch 
6^/4'',  breit  4^4'^  oder  hoch  0,17«^ 
breit  0,12  «>.  Das  Bild  stammt  ans  der 
Sammlung’  Borghese  und  ist  ans  der 
Sammlung  Woodbnrn  in  die  des  Sir 
Thomas  Lawrence  gelangt.  Es  ist  gnt 
erhalten  nnd  hat  nnr  in  einigen  klei- 
nen Partien  seine  Patina  verloren.  Die 
Grazie  znr  Hechten  trägt  einen  Schleier 
nm  ihre  Hüften.  Fehlerhaft  ist  das 
rechte  Bein  der  Grazie  znr  Linken.  — 
Baphael  kann  die  pompejanischen  Gra- 
zien, von  denen  sich  zwei  Exemplare 


mit  Aehren  nnd  Blumen  im  Mnsenni 
zn  Neapel  befinden,  nicht  wohl  ge- 
kannt haben.  Aber  er  wird  ähnliche 
Darstellungen  gesehen  haben  wie  die 
Lampe,  welche  in  Beiloris  Lncerne 
antiche  abgebildet  ist,  oder  das  Bas- 
relief aus  der  Zeit  Marc  Aurels  im 
capitolinischen  Museum  oder  das  Ori- 
ginal, wo  es  auch  gewesen  sein  mag, 
von  Marcantonios  Stich.  Jedenfalls 
gab  den  Anlass  zu  dem  Bilde  die 
sieneser  Gruppe, 


164 


ZEICHNUNGEN  IN  VENEDIG. 


Cap.  IV. 


vertlieidigt  wird.  Jenseits  derselben  öffnet  sich  wieder  das  Thal 
und  ein  See  bespült  den  Fuss  einer  Hügelreihe.  Oben  am  Himmel 
in  der  klaren  Luft  schiesst  ein  Habicht  auf  seine  Beute  herab.* 

Wie  gewöhnlich  sind  dem  Gemälde  Studien  sowie  eine  durch- 
geführte Zeichnung  voraufgegangen.  Ein  Beispiel  der  ersteren 
scheint  in  dem  Venezianischen  Skizzenbuch  erhalten,  wo  ein  nackter 
vornehm  schreitender  Mann  dargestellt  ist,  welcher  den  rechten 
Arm  herabhangen  lässt  und  den  linken  erhebt,  als  wenn  er  ein 
Gefäss  darreicht. 

Obgleich,  wie  es  scheint,  ursprünglich  für  eine  Anbetung  der 
Könige  entworfen,  ist  diese  Studie  mit  geringen  Abweichungen 
das  umgekehrte  Gegenstück  des  Apollo  in  dem  Gemälde.  Sie  ist 
jedenfalls  eine  der  bestmodellirten  Federzeichnungen,  die  Raphael 
bis  dahin  ausgeführt  hatte,  f Der  Carton  mit  Feder  und  Umbra 
gezeichnet  und  mit  Umbra  und  Weiss  schattirt  zeigt  auf  den  ersten 
Blick,  dass  Raphael  nicht  nur  die  idealen  Eigenschaften  der  Antike 
gesehen  hatte,  sondern  auch  dass  er  sie  zu  verwirklichen  ent- 
schlossen war.  Die  Gestalt  Apollos,  obwohl  durch  Abschaben  sehr 
beschädigt,  erscheint  doch  noch  jugendlich  und  schön.  Es  ist  ein 
Musterbild  männlicher  Vollkommenheit,  dessen  Formen  auf  die 
Schlankesten  Umrisse  zurückgeführt  sind,  die  noch  mit  männlicher 
Kraft  vereinbar  sind.  Das  Haupt,  mit  Binsen  und  Laub  umwun- 
den, ist  ganz  olympisch  im  Vergleich  mit  dem  des  Marsyas,  dessen 
Antlitz  und  Gestalt,  nach  Peruginos  Muster  gebildet,  durchaus  irdisch 
erscheint.  Die  Landschaft  allein  ist  unvollendet,  nur  mit  Weiss 


* Paris,  Louvre.  Holz,  hoch  0,392m, 
breit  0,292m  oder  hoch  15 Vs'',  breit 
1 1 Vs".  Von  der  französischen  Kegierung 
für  200  000  fr.  erworben  1883.  Das  Bild 
wurde  in  England  von  Mr.  Morris  Moore  1 
angekauft  und  scheint  nach  den  Ini- 
tialen J.  B.  auf  der  Bückseite  Herrn 
John  Barnard  gehört  zu  haben,  dessen 
Sammlung  um  d.  J.  1770  aufgelöst 
wurde.  Die  Echtheit  des  Werkes  wurde 
anfänglich  nicht  anerkannt.  Waagen,  I 
Passavant  (Baphael  II,  415)  und  Müiid-  ' 


1er  (Zeitschrift  für  bildende  Kunst  II, 
p.  198)  leugneten  sie;  doch  ist  ihre 
Ansicht  nicht  durchgedrungen.  Die 
Buchstaben  E.  V.  oder  ihnen  ähnliche 
I Zeichen  finden  sich  am  Köcher  Apollos, 
die  Echtheit  des  Gemäldes  hängt  aber 
in  keiner  Weise  von  diesen  Zeichen  ab. 

f Venedig,  Akademie  XXIII,  no.  16, 
Eückseite  von  XXIII,  no.  2,  Passavant 
no.  22.  Die  Figur  ist  nach  rechts  ge- 
wandt; in  der  Ecke  rechts  die  Studie 
eines  knieenden  Beines  und  Busses. 
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und  Grau  angelegt  und  getheilt  durch  einen  Baum,  dessen  Zweige 
gekappt  sind.*  Der  Gegensatz  zwischen  dem  Gotte  und  dem 
Bauern  ist  in  der  Skizze  weniger  ausgeprägt  als  in  dem  Gemälde, 
wo  das  Haupt  Apollos,  hier  mit  ambrosischen  Locken  geschmückt, 
eine  grosse  Heiterkeit  gewinnt  und  Körper  und  Glieder  mit  ausser- 
ordentlicher Feinheit  gebildet  sind.  Selten  ist  bewusste  Ueber- 
legenheit  machtyoller  und  strenger  ausgedrückt  als  in  dieser  Ge- 
stalt, während  in  der  Figur  des  Marsyas  sich  der  geringe  Hirte 
durch  rohe  Züge,  Beleibtheit,  auswärts  gekehrte  Füsse  und  ge- 
schorenes Haar  verräth:  man  empfindet  Mitleid  und  Sympathie  mit 
dem  armen  betrogenen  Schelm,  welcher  sich  mit  einem  Eifer  seiner 
Beschäftigung  hingiebt  wie  Einer,  der  weder  an  eine  Niederlage 
denkt  noch  auf  den  Tod  gefasst  ist.  Es  ist  vielleicht  ein  Zufall: 
zu  den  Füssen  des  Marsyas  spriesst  die  tödtliche  Belladonna.  Im 
Uebrigen  erinnert  die  Landschaft  in  ihrer  frischen  Schönheit  an 
manche  Skizzen  aus  Raphaels  Jugend:  sie  ist  eine  Wiederholung 
der  Hintergründe  der  Kirchenfahne  von  Cittä  di  Castello  oder  des 
,H.  Georg‘  im  Louvre  und  ein  Vorläufer  der  Landschaft  in  der 
Madonna  del  Cardellino.  Die  Genauigkeit  des  Umrisses,  die  Fein- 
heit der  Modellirung,  der  saubere  helle  Fleischton,  doch  vor  Allem 
der  Reich th um  und  die  Harmonie  des  Colorits  zeichnen  dieses 
wunderbar  durchgeführte  Werk  aus,  in  welchem  Raphael  so  viel 
mehr  Vorzüge  vereinigt,  als  ihm  bis  dahin  gelungen  war,  dass 
wir  fühlen:  er  musste  Florenz  gesehen  haben,  ehe  er  es  vollendete. 

Die  Frage,  wo  der  , Apollo  und  Marsyas‘  oder  die  ,Grazien‘ 
oder  der  ,H.  Michaeh  oder  der  ,H.  Georg‘  ausgeführt  sind,  ist 
schwer  zu  beantworten;  allein  nach  gebührender  Abwägung  der 
Wahrscheinlichkeiten  dürfen  wir  annehmen,  dass  sie  in  Perugia 


* Venedig,  Akademie XXXV,  no.  7, 
hoch  0,28“,  breit  0,33“.  Diese  Zeich- 
nung ist  an  der  rechten  Seite  be- 
schnitten, sodass  nur  ein  Theil  des 
Armes  und  der  Hand  mit  dem  Stabe 
sichtbar  ist.  Die  Beine  sind  unvoll- 
ständig geworden  durch  Abnutzung 
des  Papiers,  welches  geflickt  und  aus-  I 


gebessert  ist.  Einst  wurde  die  Zeich- 
nung dem  Bartolommeo  Montagna  zu- 
geschrieben; Passavant  (II,  p.  415) 
giebt  sie  dem  „Francesco  Viti“.  Der 
Kopf  des  Marsyas  gleicht  dem  des 
I abgewiesenen  Freiers  und  ähnlichen 
Typen  in  der  Predella  Peruginos  zu 
Fano. 
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gemalt  sind  unter  dem  Einfluss  eines  zeitweisen  Aufentlialtes  in 
der  toscanisclien  Hauptstadt,  und  Vasaris  Erzählung  berechtigt 
uns  anzunehmen,  dass  Raphael  das  erste  Mal  nach  Florenz  kam 
ohne  die  Absicht  seinen  Wohnsitz  in  Perugia  aufzugehen.  Der 
Zauber,  den  die  Werke  der  grossen  Meister  auf  ihn  ausübten,  ver- 
anlasste  ihn  seine  Besuche  zu  wiederholen;  er  fand  Freunde  in 
Florenz,  die  vielleicht  grösseres  Interesse  an  ihm  nahmen  als  seine 
Freunde  zu  Perugia,  und  belehrt  durch  die  Erfahrung  Peruginos, 
richtete  er  ein  Atelier  in  Florenz  ein  ohne  die  Werkstatt  aufzu- 
geben, welche  er  von  seinem  Meister  zu  Perugia  geerbt  hatte. 

Um  die  Zeit,  da  Raphael,  wie  wir  glauben,  zuerst  Florenz 
kennen  lernte,  galten  unter  den  toscanischen  Künstlern  als  aner- 
kannte Häupter  Michel  Angelo,  welcher  kürzlich  seine  Marmor- 
statue des  David  auf  dem  Hauptmarkte  der  Stadt  vollendet, 
und  Lionardo  da  Minci,  der  das  ,Abendmahf  in  Mailand  geschaffen 
und  das  Amt  eines  Kriegsbaumeisters’  der  Florentiner  übernommen 
hatte.  Die  Nebenbuhlerschaft  dieser  beiden  Riesen  wurde  bald  der 
Gegenstand  einer  Sage.  Lionardo  war  beauftragt  im  Stadthause 
von  Florenz  die  ,Schlacht  bei  Anghiarh  zu  malen.  Im  Herbste 
1503  erhielt  er  die  Schlüssel  der  päpstlichen  Wohnung  in  Santa 
Maria  Novella,  wo  für  die  Herstellung  des  Cartons  Gerüste  auf- 
geschlagen waren.  Niemals  hatte  man  in  Toscana  ein  solches  Unter- 
nehmen, einen  Carton  von  solcher  Grösse  gesehen.  Zu  seiner  An- 
fertigung brauchte  man  ein  Ries  und  neunundzwanzig  Buch  oder 
ungefähr  288  Quadratfuss  Gross-Folio-Papier,*  allein  zum  Kleistern 
musste  man  88  Pfund  Mehl  verwenden,  allein  das  Aufziehen  erfor- 
derte drei  Stück  florentiner  Linnen,  f Während  Lionardo  mit  dieser 
Arbeit  beschäftigt  war,  beauftragte  Piero  Soderini  Michel  Angelo 
die  entgegengesetzte  Wand  des  Saales  auszumalen  und  auch  für 
ihn  wurde  im  August  1504  ein  Gerüst  aufgeschlagen  im  Hospital 
der  Färber  zu  St.  Onofrio.  Nach  der  Geschichte,  welche  uns  Vasari 


* Diese  Bereclmimg  gründet  sich 
auf  das  Maass  der  Viertelfolioblätter 
in  Eaphaels  Venezianischem  Skizzen- 
hnch,  welche  0,16  hoch  und  0,21“ 
breit  sind.  Achtzig  Bücher  rechnet 


man  auf  ein  Eies,  sechs  Blätter  auf 
ein  Buch. 

t S.  den  Bericht  in  den  Anmer- 
kungen zum  Vasari  von  Sansoni  IV, 
p.  44. 
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aufbewahrt  hat  und  welche  unter  den  Künstlern  in  Florenz  um- 
lief, war  das  Gerücht  von  einem  harten  Zusammenstoss  und  einem 
erbitterten  Wettstreit  zwischen  Lionardo  und  Michel  Angelo  bald 
über  die  Grenzen  der  Stadt  hinaus  verbreitet.  Man  hörte  zu  Siena, 
dass  Lionardo  eine  wundervolle  Reitergruppe  gezeichnet  und  dass 
Michel  Angelo,  um  es  ihm  gleich  zu  thun,  eine  ebenso  schöne  wenn 
nicht  schönere  Gruppe  von  Kriegern  zu  Fuss  entworfen  hatte. 
Als  Raphael  von  diesem  Wettstreit  vernahm,  setzte  er  alle  anderen 
Geschäfte  bei  Seite  und  machte  sich  auf  nach  Florenz,  sah  die 
Cartons  und  war  von  ihrer  künstlerischen  Vollendung  sowohl  als 
von  der  Schönheit  der  Stadt  so  gefesselt,  dass  er  seinen  Aufent- 
halt auf  unbestimmte  Zeit  ausdehnte.* 

Die  Daten,  welche  uns  die  amtlichen  Urkunden  liefern,  be- 
weisen, dass  Lionardo  seinen  Carton  zwischen  dem  Januar  und 
December  des  Jahres  1504  zeichnete  und  dass  Michel  Angelo  die 
ersten  Linien  des  seinigen  im  August  1504  entwarf.  Im  März  1505 
begann  Lionardo  im  Stadthause  nach  seinem  Carton  zu  malen.  Im 
August  1505  war  Michel  Angelo  ebenfalls  soweit  fertig.  Es  ist  also 
nach  Vasaris  Erzählung  klar,  dass  Raphael  nach  dem  August  des 
Jahres  1504  von  dem  grossen  florentiner  Wettstreit  gehört  haben 
kann  und  zwar  von  Leuten,  welche  mit  den  beiden  florentiner  Mei- 
stern nah  befreundet  waren.  Eben  im  Herbste  1504  erneuerte 
Michel  Angelo  seinen  Vertrag  mit  den  Piccolomini,  nach  welchem 
er  die  Statuen  für  ihre  Capelle  im  Dome  zu  Siena  liefern  sollte. 
Perugino,  welcher  Lionardo  in  der  Werkstatt  Verrocchios  kennen 
gelernt  hatte  und  mit  ihm  jedenfalls  bei  der  Auswahl  des  Platzes 
für  Michel  Angeles  David  zusammengetroffen  war  und  welcher 
ohne  Zweifel  wusste,  dass  er  den  Carton  begonnen  hatte,  kam  zu 
Anfang  desselben  Jahres  von  Florenz  nach  Perugia,  um  den  Som- 
mer in  Umbrien  zuzubringen.  Wir  können  uns  kaum  denken,  dass 
Raphael  nicht  seinen  Lehrer,  dem  er  durch  die  Bande  besonderer 
Zuneigung  verbunden  war,  bei  dieser  Gelegenheit  gesehen  habe, 
und  es  kann  sich  getroffen  haben,  dass  Perugino  im  September  auf 
seinem  Rückweg  nach  Florenz  die  Reise  über  Siena  statt  über 


* Vasari  VIII,  p.  5.  6. 
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Arezzo  macMe  und  Raphael  veranlasste  ihn  zu  begleiten.  Vielleicht 
hat  er  ihm  von  dem  herrlichen  Carton  erzählt,  den  Lionardo  in 
Santa  Maria  Novella  fast  vollendet,  und  von  einem  ähnlichen,  den 
Michel  Angelo  in  Sant’  Onofrio  begonnen  hatte,  und  so  kam  es, 
dass  Raphael  unter  der  Führung  seines  alten  Lehrers  die  toscanische 
Hauptstadt  zuerst  betrat. 

Wenn  Raphael  damals  durch  einen  Contract  gebunden  war 
Pinturicchio  in  Siena  Hülfe  zu  leisten,  so  konnte  Perugino,  welcher 
der  Lehrer  Beider  gewesen  war,  leicht  die  Bedingungen  für  seine 
Abreise  vermitteln:  Eusebio  wäre  dann  ganz  natürlich  als  Gehülfe 
bei  der  Ausführung  der  Bibliothek-Fresken  für  Raphael  eingetreten 
und  Raphael  hätte  Siena  ohne  Schwierigkeit  verlassen  können  um 
sich  den  Kunstgenüssen  hinzugeben,  welche  ihn  in  Florenz  er- 
warteten. Dort  würde  er  das  Glück  gehabt  haben  Lionardo  zu 
begegnen,  welcher  wahrscheinlich  mit  Perugino  zusammenkam  um 
einen  Besuch  der  hervorragendsten  Kirchen  und  Kunstdenkmäler 
der  Hauptstadt  zu  verabreden.  — Dass  Raphael  während  seines 
ersten  kurzen  Aufenthaltes  zu  Florenz  die  Werke  der  älteren 
Toscaner  wie  die  - seiner  Zeitgenossen  studirte,  ist  offenbar,  nicht 
allein  aus  dem  Einfluss,  welchen  diese  Werke  auf  seinen  Stil  im 
Allgemeinen  ausübten,  sondern  aus  der  Wirkung,  welche  sich 
unmittelbar  bemerkbar  macht  in  den  kleinen  Bildern  des  H.  Michael, 
des  H.  Georg  und  der  Grazien.  Bei  seiner  Rückkehr  nach  Perugia 
entwarf  Raphael  die  Composition  der  Madonna  Terranuova,  vollendete 
das  Altarbild  und  die  Predella  von  St.  Antonio  und  begann  die 
Fresken  von  San  Severo,  und  in  allen  diesen  Gemälden  bekundete 
er  seine  Bekanntschaft  mit  den  Werken  Lionardos,  Michel  Angeles 
und  Baccios  della  Porta. 


FÜNFTES  CAPITEL. 


Wahrscheinlich  verliess  Raphael  im  Jahre  1504  Perugia, 
indem  er  halbfertige  Arbeiten  zurückliess,  welche  seine  Rückkehr 
erwarteten.  Wir  können  annehmen,  dass  er  damals  von  den  Non- 
nen von  Sant’  Antonio  Auftrag  hatte  für  ein  Altarbild  und  von  der 
Familie  Ansidei  für  eine  , Madonna  mit  Heiligen‘,  und  es  ist  mehr 
als  wahrscheinlich,  dass  er  vor  seiner  Abreise  nach  Florenz  diese 
beiden  Compositionen  bereits  begonnen  hatte.  Tief  eingeweiht  in 
die  Geheimnisse  des  peruginesken  Stils  und  umgeben  von  einem 
Publicum,  welches  mehr  als  irgend  ein  anderes  in  Rahen  an  den 
hergebrachten  Vorbildern  hing,  hatte  er  sich,  wie  wir  vermuthen 
können,  bei  dem  Entwurf  dieser  Gemälde  leiten  lassen  von  den 
Regeln  eines  Geschmackes,  welcher  nicht  über  die  Grenzen  der 
umbrischen  Ueberlieferung  hinausging,  und  durch  die  bindenden 
Aufträge  der  Gönner,  die  Anspruch  darauf  machten  eine  eigene 
Meinung  zu  haben.  Als  er  dann  zurückkehrte  in  sein  Atelier  und 
sich  die  Wunder  der  florentiner  Kunst,  die  Fresken  Masaccios  und 
Ghirlandajos  sowie  das  , jüngste  Gericht  Baccios  della  Porta  im 
Geiste  zurückrief,  können  wir  uns  allerdings  denken,  dass  er  über- 
rascht war  von  der  Unbeweglichkeit  der  umbrischen  Malerei  und 
mit  Erstaunen  sah,  wie  seine  eigenen  Arbeiten  so  lange  unter  dem 
Bann  einer  beschränkten  Provincialschule  gestanden  hatten.  Vasari 
sagt:  „es  wurde  bald  offenbar,  dass  Raphael  zu  Florenz  gewesen 
war,  denn  da  er  soviel  Sachen  von  Meistern  ersten  Ranges  gesehen 
hatte,  veränderte  und  verschönerte  er  seinen  Stil  so  sehr,  dass  seine 
zweite  Manier  mit  seiner  ersten  gar  keinen  Zusammenhang  zu  haben 
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schien“.*  Als  er  bei  seiner  Rückkehr  die  halbvollendeten  Altar- 
bilder sah,  mnsste  er  sich  sagen,  dass  er  die  Zeichnung  ganz  anders 
entworfen  hätte,  wenn  er  sie  hätte  von  Neuem  componiren  sollen; 
aber  er  war  vor  Allem  ein  praktischer  Mann,  und  da  er  mit  den 
bestehenden  Verträgen  zu  rechnen  hatte,  so  änderte  er  seinen  Stil 
nur  soweit  als  es  mit  der  Form  verträglich  war,  die  seine  Arbeit 
bereits  angenommen  hatte,  und  hierin  finden  wir  wahrscheinlich 
die  richtige  Erklärung  für  das,  was  der  ,Madonna  von  Sant’  Antonio^ 
ihr  eigenthümliches  Interesse  verleiht;  dass  wir  in  einem  Ge- 
mälde die  besten  Eigenschaften  der  peruginesken  Zeit  mit  den 
frühsten  der  fiorentiner  vereinigt  finden. 

Wäre  es  dem  Künstler  möglich  gewesen  die  ,Madonna  von 
Sant’  Antonio‘  ganz  von  Neuem  anzufangen,  so  würde  er  wahr- 
scheinlich vor  Allem  das  Yerhältniss  geändert  haben,  in  welchem 
das  Hauptbild  zu  der  Lünette  steht.  Es  wird  sich  schwerlich  ein 
späteres  Beispiel  in  Raphaels  Thätigkeit  finden,  das  diese  umbrische 
Form  der  Anordnung  zeigt,  welche  die  Jungfrau  mit  den  auf- 
wartenden Heiligen  und  Gottvater  in  der  Begleitung  der  Engel  auf 
demselben  Bilde  vereinigt  und  doch  in  gesonderten  Gruppen  aus- 
einander hält.  Die  Lünette  bildet  hier  ein  Gemälde  für  sich:  Gott- 
vater ist  dargestellt  als  bejahrter  Mann  mit  kahlem  Kopf  und 
dunklem  getheilten  Bart,  eine  goldene  Kugel  in  der  linken  Hand, 
die  rechte  zum  Segnen  erhoben,  zwei  Seraphim  schweben  in  dem 
blauen  Aether  hinter  ihm  und  zu  seiner  Seite  stehen  sich  zwei 
Engel  gegenüber,  von  denen  der  zur  Linken  die  Hände  zum  Gebet 
vereinigt,  während  der  zur  Rechten  seine  Arme  über  der  Brust 
kreuzt.  Unter  ihnen  sitzt  die  Jungfrau  auf  einem  kunstvollen 
Thron,  einem  breiten  Steinsitze  mit  schönem  Unterbau,  mit  einem 
Hintergründe  von  Gold  und  Roth  und  überdeckt  von  einem  runden 
Baldachin  mit  grünen  Vorhängen.  Auf  ihrem  Knie  sitzt  das  Christ- 
kind bekleidet  mit  einem  weissen  blaugesäumten  Hemde,  einem 
braunen  Gurt  und  blauen  Mantel,  auf  der  Schulter  das  gestickte 
bunte  Scapulier  des  H.  Antonius.  Nach  den  Worten  einer  alten 
Urkunde  „amiculis  indutum“,  war  es  bekleidet,  weil  die  Nonnen, 
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wie  Vasari  erzählt,  nicht  die  Nacktheit  kleiner  Kinder  sehen  sollten. 
Daher  ist  anch  der  kleine  Johannes  zur  Rechten,  welcher  an  der 
Hand  der  Jungfrau  vorwärts  drängt,  obgleich  ein  Kind,  ebenfalls 
angethan  mit  einem  Hemde  von  Kameelhaaren  und  einem  Gewand 
von  Grün,  Gold  und  Purpur.  Er  blickt  liebevoll  zu  dem  Christ- 
kind auf,  welches  ihm  mit  dem  Segen  antwortet.  Zur  Seite  stehen 
rechts  St.  Margaretha  und  St.  Paul,  links  St.  Katharina  und  St.  Peter 
vor  einer  Hügellandschaft  unter  hellem  Himmel. 

Es  ist  seltsam  zu  einer  Zeit,  welche  den  ,H.  Georg‘,  den  ,H. 
Michaek  und  die  ,Grazien‘  entstehen  Hess,  die  reine  raphaelische 
Kunst,  die  sich  in  dem  tadellosen  Haupte  und  dem  ovalen  nach 
Art  der  ,Madonna  Connestabile‘  geformten  Antlitz  der  Jungfrau 
offenbart,  sozusagen  verkleidet  zu  sehen  in  die  alte  umbrische 
Tracht,  — ein  Untergewand,  dessen  Säume  mit  goldenen  Ver- 
zierungen erhöht  sind,  und  einen  blauen  Mantel,  der  nach  der  Ge- 
wohnheit Pinturicchios  mit  goldenen  Flittern  gesprenkelt  ist.  Der 
gezierte  Schmuck  dieser  Kleider,  das  altmodische  Aussehn  des 
Christus  und  Johannes  mussten  Raphael  bei  seiner  Heimkehr  Vor- 
kommen wie  Etwas,  was  er  vermieden  hätte,  wenn  er  früher  in 
Florenz  gewesen  wäre;  aber  es  war  nun  einmal  da  und  er  that 
nun  nach  bestem  Vermögen,  was  möglich  war,  das  Bild  durch 
Reichthum  des  Colorits  und  Reinheit  der  Harmonie  zu  heben. 
Gottvater  in  der  Lünette  mochte  ihn  wohl  an  die  Darstellung 
erinnern,  welche  sein  Vater  in  dem  Altarbilde  der  Familie  Buffi 
zu  Urbino  gegeben  hatte,  oder  Perugino  in  der  ,Taufe‘  der  Sistina 
oder  in  der  ,Himmelfahrt‘  in  San  Pietro  zu  Perugia;  auch  der  Gott- 
vater in  der  ,Schöpfung  Evas‘  zu  Cittä  di  Castello  mochte  ihm  ein- 
fallen, aber  hier  war  es  ebenfalls  zu  spät  zu  ändern.  In  den  Seraphim 
und  dem  Engel  zur  Linken  musste  er  die  der  , Krönung  Marias‘ 
wiedererkennen,  aber  auch  hier  beschloss  er  nicht  zu  ändern;  den 
Engel  zur  Rechten  dagegen,  dessen  Gestalt  an  Perugino  und  Santi 
erinnert,  belebte  er  mit  einem  Hauche  von  dem  Leben  der  Florentiner. 
Wo  aber  der  Einfluss  der  toscanischen  Kunst  am  meisten  fühlbar 
ist,  das  ist  in  den  Heiligen  neben  der  Jungfrau,  weil  offenbar  in 
diesen  noch  mehr  Arbeit  übriggeblieben  war  als  in  den  übrigen 
Theilen  des  Gemäldes.  Das  Profil  der  H.  Katharina  mit  Palme 
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und  Rad  verbindet  die  unscbuldigen  Formen  der  Engel  in  der  ' 
,Krönung‘  mit  den  bewussteren  des  Baccio  della  Porta,  während 
die  H.  Margaretha  mit  ihrem  Grübchenlächeln,  den  hübschen  Bän- 
dern, dem  geschmackvollen  Kopfputz  und  Zweigen  von  weissen  Rosen  l 
ähnliche  Elemente  mit  Etwas  von  lionardesker  Anmuth  vereinigt. 

In  dem  H.  Petrus,  welcher  aus  dem  Bilde  heraussieht,  finden  wir 
noch  Anklänge  an  Perugino  und  selbst  an  Giovanni  Santi,  allein 
das  wundervolle  Haupt,  die  sorgfältige  Zeichnung  der  Füsse,  die 
feine  Wiedergabe  der  natürlichen  Bewegung  der  Hand,  deren  einer 
Finger  sich  in  die  Blätter  des  Buches  verliert,  und  der  breite  Fall 
der  Gewandung  bekunden  deutlich  florentiner  Elemente,  die  mit 
der  umbrischen  Ueberlieferung  vermischt  sind,  ebenso  wie  der  hohe 
Ernst  der  Haltung  oder  die  Stellung  und  der  Ausdruck  des  H. 
Paulus,  welcher  sich  auf  sein  Schwert  stützt,  und  dessen  Gestalt  bereits 
eine  Vorahnung  giebt  von  der  vollendeteren  desselben  Heiligen  in 
der  ,H.  Cäcilia‘  zu  Bologna.  Kurz,  die  monumentale  Haltung,  die  ’ 
grossartigen  Formen,  die  Anmuth  und  Schönheit  der  Frauen  und 
der  grosse  Stil  in  den  Gewändern  beweist  zweifellos,  dass  Raphael 
damals  die  Werke  Lionardos  und  Baccios  della  Porta  studirt  hatte.* 


* Dieses  Altarbüd  war  bis  1883 
in  London.  Holz,  8 römische  Palmen 
im  G-eviert.  Die  einzige  Urkunde,  die 
sich  darauf  bezieht,  handelt  von  seinem 
Verkauf.  Im  Mai  1677  verlangten  die 
Nonnen  von  Sant’  Antonio  Erlaubniss 
es  zu  verkaufen,  „um  ihre  Schulden 
zu  bezahlen  und  weil  die  Oberfläche 
an  einigen  Stellen  abgeblättert  wäre“. 
Am  7.  Mai  wurden  das  Hauptbild  und 
die  Lünette  auf  1800  Scudi  geschätzt 
und  wurden  am  folgenden  Tage  für 
2000  Scudi  an  Antonio  Bigazzini, 
einen  Peruginer  Edelmann  verkauft, 
welcher  sich  verpflichtete  das  Original 
durch  eine  Copie  zu  ersetzen.  Kurz 
darauf  kam  das  Bild  an  die  Familie 
Colonna  in  Eom  und  später  in  das 
königliche  Schloss  zu  Neapel,  wo  es 
blieb  bis  zur  Vertreibung  der  Bourbons. 


Es  kam  dann  in  die  Hände  des  Duca 
di  Bipalda,  der  es  der  National-Gallerie 
in  London  zur  Aufbewahrung  gab. 
Bei  seinem  Tode,  Juni  1883,  wurde  es 
seinen  Erben  ausgeliefert.  Das  Ab- 
blättern, das  im  Jahre  1677  bemerk- 
lich  wurde,  ist  wahrscheinlich  veran- 
lasst durch  einen  horizontalen  Eiss  in 
der  Tafel,  welcher  an  den  Augen  der 
beiden  heiligen  Frauen  entlang  läuft 
und  schlecht  ausgebessert  ist.  Ausser- 
dem ist  die  Oberfläche  ungleichmässig 
gereinigt  und  bei  mehr  als  einer  Ge- 
legenheit retouchirt  und  hat  dadurch 
ein  vernutztes  und  verwaschenes  Aus- 
sehn bekommen.  (S.  Giornale  di  Erud. 
Tose.  III,  p,  310 — 15.)  Man  hat  be- 
hauptet, dass  die  Hauptgruppe  der 
Jungfrau  mit  dem  Kinde  und  Johannes 
nach  einem  älteren  Altarbilde  Bernar- 
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Das  Altarbild  der  Familie  Ansidei,  welches  für  eine  Capelle 
der  Kirche  San  Fiorenzo  entworfen  war,  erschien  den  Augen 
Raphaels  wahrscheinlich  gerade  so  wie  die  , Madonna  von  Sant’ 
Antonio^  als  ein  Musterbild  der  alten  Provincialschule.  Die  thro- 
nende Jungfrau  ist  ganz  eingehüllt  in  ihren  Mantel,  welcher  die 
ganze  Gestalt  bis  auf  die  Taille  und  das  rechte  Knie  bedeckt: 
gleich  einer  Haube  mit  goldenem  Saum  umschliesst  er  das  Haupt, 
dessen  blondes  Haar  ein  dünner  Schleier  bedeckt,  und  das  frische 
junge  Gesicht  mit  seinem  würdevollen  Blick  und  den  gesenkten 
Augenlidern.  Am  Halse  sich  Öffnend  zeigt  er  den  oberen  Rand 
des  rothen  Kleides,  welcher  mit  einem  gestickten  Monogramm  ver- 
ziert ist.  Es  ist  eine  jugendliche  Mutter,  welche  herabblickt  auf 
das  Buch,  das  in  den  Falten  des  Mantels  auf  ihren  Knieen  liegt; 
die  linke  Hand  ruht  auf  den  Blättern,  während  die  Rechte  auf  der 
Schulter  des  nachdenklichen  Kindes  liegt,  das  mit  gekreuzten  Beinen 
auf  ihrem  Schoosse  sitzt  und  in  seinen  Fingern  die  blau-  und  gold- 
gestreifte  Binde  hält,  welche  sich  ihm  um  Arm  und  Leib  schlingt. 
Unten  steht  St.  Nicolaus  in  einer  weissen  mit  Edelsteinen  gezierten 
Mitra  in  einem  Buche  lesend,  das  er  mit  der  linken  Hand  hält, 
einen  prächtigen  Bischofsstab  in  der  Rechten,  den  Hals  in  ein 
weisses  Gewand  gehüllt,  über  dem  ein  dunkelgrünes  Pluviale  mit 
orange  Futter  und  vergoldeten  Säumen  durch  ein  bischöfliches 


dinos  di  Perugia  vom  Jahre  1498 
copirt  sei,  welches  sich  jetzt  in  der 
Gallerie  zu  Perugia  befindet.  Aller- 
dings ist  diese  Gruppe  in  beiden  Bil- 
dern fast  gleich.  Allein  es  ist  durch- 
aus nicht  bewiesen,  dass  Bernardinos 
Gemälde  im  Jahre  1498  ausgeführt 
ist.  Im  Gegentheil,  das  Bild,  welches 
er  in  diesem  Jahre  gemalt  hat,  eine  Ma- 
donna mit  dem  Kinde  und  zwei  Engeln 
in  der  Kirche  zu  La  Bastia  bei  Fabriano 
mit  der  Inschrift  „BELAEDINVS  DE 
PERVSIA  PINSIT  1498“  zeigt  in  sei- 
ner schülerhaften  Ausführung , dass 
des  Malers  Kunst  damals  nicht  aus- 
reichte um  ein  Werk  hervorzubringen, 


was  denen  Raphaels  ähnlich  war.  Sein 
oben  erwähntes  Bild  muss  später  ent- 
standen sein  und  zwar  nach  der  Vollen- 
dung der  raphaelischen  Madonna  in 
Sant’  Antonio,  und  dies  ist  um  so 
wahrscheinlicher,  als  sich  in  der  Gallerie 
zu  Perugia  auch  eine  „Krönung  der 
Jungfrau“  von  demselben  Bernardino 
befindet,  welche  das  Bild  Peruginos  in 
S.  Francesco  del  Monte  nachahmt. 
Bernardino  di  Perugia,  der  übrigens 
nicht  mit  Pinturicchio  zu  verwechseln 
ist,  ist  also  in  vorliegendem  Falle 
nicht  der  Vorläufer,  sondern  der  Copist 
Raphaels. 
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Kleinod  zusammengelialten  wird.  Unter  den  Falten  dieses  weiten 
Gewändes  werden  die  eines  weissen  Chorrockes  sichtbar,  der  kurz 
berabfällt  über  einen  schwarzen  Eock,  unter  dem  die  rotben  Schube 
des  Heiligen  bervorseben.  Drei  Metallkugeln  auf  dem  Boden  sind 
das  Sinnbild  der  bischöflichen  Heiligkeit.  Johannes  der  Täufer 
stützt  sich  fest  auf  den  linken  Fuss,  das  rechte  Bein  vorgestellt,  mit 
nackten  Armen  und  Beinen,  in  einem  Hemd  von  Kameelbaaren  und 
einem  blutrotben  goldgesäumten  Mantel  und  hält  ein  Krystall-Kreuz 
in  seiner  linken  Hand. 

Man  siebt,  dass  das  Gemälde  von  einem  Künstler  entworfen  i 
ist,  welcher  überzeugt  war,  dass  er  der  umbriscben  Schule  für 
immer  treu  bleiben  würde.  Nach  peruginer  Ueberlieferung  öffnet 
ein  gewölbter  Bogen  eine  Durchsicht  auf  Himmel  und  Hügelland, 
ausgebauene  Stufen  führen  zu  einem  Throne  auf  einem  Unterbau, 
dessen  Seiten  mit  griechischen  Ornamenten  geschmückt  sind  in 
Uebereinstimmung  mit  der  Verzierung  der  Nische  und  der  Bück- 
lebne,  dem  grünen  Baldachin  und  seinen  ausgezackten  Fransen  und 
Korallengebängen.  Die  Jungfrau  oben  auf  dem  Thron,  die  Heiligen 
am  Fusse  desselben.  Alles  prangt  in  heiteren  Farben  an  Gewän- 
dern, Gerätben  und  starkvergoldeten  Bändern  und  Säumen.  Auch 
hier  bedurfte  es  nur  einer  genialen  Anstrengung  den  alten  Ent- 
wurf in  ein  neues  Gewand  zu  kleiden.  Raphael  nahm  deshalb 
nur  so  viel  Gold  als  nöthig  war  die  Säume  der  Gewänder  hervor- 
zuheben und  dem  Haar  der  Jungfrau  und  des  Kindes  Licht  und 
Glanz  zu  geben;  er  gab  die  goldenen  Erhöhungen  und  Flitter  auf 
und  lieh  dem  dicken  Gewebe  des  Doppelzeugs  einen  besseren  Fall, 
in  welchem  das  alte  peruginer  System  der  Gewandfalten  bis  auf 
einen  gewissen  Grad  verschwand.  Alles  dies  zusammen  mit  vollen 
reichen  Farben  und  lebendigen  Fleischtönen,  durch  Lasuren  sorg- 
sam zusammengestimmt,  welche  die  Leuchtkraft  des  bunten  und 
kräftigen  Colorites  dämpfen,  gaben  diesem  Bilde  jenen  hellen  frohen 
Glanz,  der  das  Altarbild  der  Ansidei  trotz  seiner  alterthümlichen 
Form  noch  heute  zu  dem  Zielpunct  einer  unausgesetzten  Wallfahrt 
nach  dem  Schlosse  Bienheim  macht.*  Welches  die  Geistesrichtung 


* Blenheim,  Holz,  hoch  9',  breit  5';  gekauft  von  Lord  Robert  Spenser 
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und  Kunstweise  Raphaels  war,  als  er  die  , Madonna  Ansideh  coni- 
ponirte,  erkennen  wir  theils  aus  dem  Gemälde,  theils  aus  den  Zeich- 
nungen, die  diesem  vorhergingen.  Der  Zeitpunct,  in  welchem  das 
Bild  vollendet  wurde,  wie  ihn  die  Zahlen  1505  oder  6 am  Bande 
des  Mantels  der  Jungfrau  angehen,  und  der  perugineske  Charakter 
der  Formen,  der  in  einigen  Zeichnungen  hervortritt,  bezeichnen  den 
Zwischenraum  zwischen  dem  Beginn  und  der  Vollendung  des  Wer- 
kes. Zeigt  sich  der  umbrische  Künstler  in  der  Anordnung  der 
Architektur  und  der  Beigaben  und  hier  und  da  auch  in  dürftigen 
und  verworrenen  Gewandpartien,  so  verräth  er  sich  ebenso  in 
Stellung  und  Gesicht  wenigstens  eines  der  aufwartenden  Heiligen. 
Raphael  hatte  eine  Neigung,  welche  er  erst  allmählig  ahlegte,  die 
Hände  der  Frauen  mit  kurzen  Fingern  und  Nägeln  zu  bilden,  und 
seine  Gewohnheit  die  Köpfe  in  verlorenem  Profil  verkürzt  zu  zeich- 
nen begegnet  uns  noch  in  der  Zeit  der  ,heiligen  Katharina^  in  der 
Nationalgallerie  zu  London:  und  diese  beiden  Eigenthümlichkeiten 
finden  wir  in  Bienheim.  Wenn  er  jedoch  den  männlichen  Extremi- 
täten eine  grobe  und  unedle  Bildung  gieht,  so  sehen  wir,  dass  er 
noch  fern  ist  von  dem  Ziele  sich  von  den  umhrischen  Einflüssen 
zu  befreien.  Sein  H.  Nicolaus  zu  Bienheim  hat  eine  gewisse  Aehn- 
lichkeit  mit  den  Freiern  im  Sposalizio,  allein  seine  Gestalt  des 
Täufers  ist  noch  ganz  in  perugineskem  Geist  geschaffen  mit  jener 
eigenthümlich  unfeinen  Bildung  der  Hände  und  Füsse,  welche  die 
älteren  Werke  Peruginos  verunstaltet. 


durch  Gavin  Hamilton  i.  J.  1764  von 
der  Kirche  San  Fiorenzo  unter  der 
Bedingung,  eine  Copie  von  Niccola 
Monti  zu  liefern,  welche  sich  noch  an 
der  Stelle  des  Originals  hefindet,  Lord 
B.  Spenser  gab  das  Bild  an  seinen 
Bruder,  den  Herzog  von  Marlhorough. 
An  dem  Fries  unter  dem  Baldachin  i 
liest  man  die  Worte  „SALVE  MATER  | 
CHRISTI“,  am  Saum  des  Mantels  der  | 
Jungfrau  links  die  Jahreszahl  MDVI 
und  nicht,  wie  Passavant  (Raphael  II, 
p.  31)  und  Waagen,  Treasures  III, 
p.  127.  8,  behaupten:  MDV.  Das  Bild 


ist  sehr  gut  erhalten,  nur  die  Luft  und 
der  Bogen,  namentlich  der  rechte  Theil 
des  letzteren  haben  durch  Abreiben 
ihren  warmen  Ton  verloren;  auch  der 
Fussboden  mit  seinem  warmen  gelb- 
lichen Roth  ist  etwas  abgeputzt,  und 
das  Ganze  macht  in  dieser  Weise  nicht 
mehr  den  richtigen  Eindruck,  indem 
die  wenigen  abgeputzten  Theile  dunk- 
ler sind  als  das  übrige.  Die  Anord- 
nung des  Mantels  der  Jungfrau  ist 
grade  kein  gutes  Beispiel  raphaelischer 
Kunst  und  stammt  wahrscheinlich  von 
der  Hand  eines  Schülers. 
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Es  ist  ein  Anflug  von  florentiner  Kunst  in  den  grösseren  und 
mäclitigeren  Yerliältnissen  und  auch  das  glänzendere  Colorit  und  | 
seine  vollkommene  Durcharbeitung  zeugt  von  dem  späteren  Fort-  | 
schritt  der  Arbeit.  Aus  der  breiteren  Formengebung,  der  grösseren 
Freiheit  und  insbesondere  der  idealeren  Bildung  des  Kopfes  der 
Jungfrau  ersehen  wir  deutlich:  wie  früh  auch  die  erste  Anlage  des 
Bildes  entstanden  sein  mag,  die  letzte  Hand  wurde  angelegt  nach  der 
Entstehung  der  , Madonna  Terranuova‘  und  des  ,Gottvaters‘  von 
San  Severo. 

Einer  der  ersten  Entwürfe  für  die  , Madonna  Ansidef  ist  eine 
Federzeichnung  im  Louvre,*  welche  die  Jungfrau  mit  dem  Kind 
zwischen  dem  H.  Sebastian  und  dem  H.  Bochus  darstellt.  Wie 
früh  der  Gedanke  dieser  Composition  in  Raphael  gereift  war,  zeigt 
die  Aehnlichkeit  zwischen  dem  Kopf  des  H.  Sebastian  mit  dem  i 
des  knieenden  Engels  in  der  Predella  Connestahile.  Eine  zweite,  j 
spätere  Zeichnung  in  dem  Städelschen  Museum  zu  Frankfurt  wie-  ’ 
derholt  die  Mittelgruppe,  mit  dem  H.  Nicolas  von  Tolentino  an 
Stelle  des  H.  Sebastian.  Ein  Thron  mit  Baldachin  und  Korallen-  ^ 
schnüren,  ein  Bogen  und  ausgehauene  Stufen  sind  offenbar  gleich-  | 
zeitig  denen,  welche  wir  zu  Bienheim  sehen,  f Andere  vorbereitende  I 
Blätter  beweisen,  dass  diese  Composition  Raphaels  Gedanken  zu  | 
derselben  Zeit  beschäftigt  hatte,  in  der  er  die  Zeichnung  für  die 
sieneser  Bibliothek  und  die  vaticanischen  Predellen  entwarf.  Die  | 
Jungfrau,  welche  auf  ein  Buch  in  ihrer  Hand  blickt,  in  der  Samm-  <i 
lung  zu  Lille  J;  ist  fast  ebenso  frühzeitig  wie  die  Engel  der  vati- 


* Louvre.  Federzeichnung  in  Um-  I 
riss  aus  dem  Nachlass  des  Herrn  His  | 
de  La  Salle. 

f Frankfurt,  Städelsches  Museum. 
Federzeichnung  mit  Umbra,  oben  rund, 
hoch  10'',  breit  6y2".  Die  Jungfrau  | 
sitzt  gerade  so  wie  in  Bienheim,  allein 
ihre  Finger  spielen  mit  dem  einen 
Fuss  des  hübschen  Christuskindes, 
welches  den  Segen  ertheilt.  Der  Hei- 
lige zur  Linken  hält  ein  offenes  Buch 
in  der  linken  Hand  und  in  der  rechten 


I ein  Crucifix.  Aus  den  Sammlungen 
I Lankrink,  Dawson-Turner,  Lawrence 
und  des  Königs  von  Holland.  In  der- 
selben Städelschen  Sammlung  befindet 
sich  eine  Zeichnung  der  Hauptgruppe, 
I der  Jungfrau  mit  dem  Kinde  in  um- 
gekehrtem Sinne. 

J:  Lille,  Museum  no.  704.  Silber- 
stiftzeichnung nach  einem  Modell  in 
Hose  und  Wams,  der  Kopf  in  Drei- 
viertel-Ansicht nach  links.  Mit  der 
erhobenen  Linken  hält  die  Figur  das 
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canischen  ,KrÖnung‘  und  wurde  nach  einem  männlichen  Modell 
gezeichnet  ebenso  wie  die  Hand,  welche  eine  besondere  Studie  unten 
auf  dem  Blatte  ausmacht.  Dem  Modell  wurde  dann  ein  weiblicher 
Kopf  aufgesetzt  und  auch  für  diesen  wurde  eine  besondere  Zeich- 
nung gemacht,  welche  denselben  Fortschritt  gegen  die  übrige  Ge- 
stalt zeigt,  wie  das  Gesicht  der  Jungfrau  im  Gemälde  gegen  die 
anderen  Theile  des  Bildes.  Allein  keine  dieser  Zeichnungen  hat 
ihre  genaue  Wiederholung  in  der  ,Madonna  Ansidef  gefunden,  da 
der  Meister  schliesslich  Hand  und  Buch  in  anderer  Weise  anordnete 
und  das  Gesicht  der  Jungfrau  nach  der  entgegengesetzten  Rich- 
tung wendete.  Wir  sehen  dagegen  noch  einen  deutlichen  Zusam- 
menhang zwischen  diesen  Arbeiten  und  dem  Brustbild  eines  Mäd- 
chens mit  niedergeschlagenen  Augen,  jener  anmuthigen  Silherstift- 
zeichnung  der  Sammlung  Malcolm,  welches  offenbar  die  letzte  und 
abschliessende  Ueberarheitung  des  Gesichtes  der  Madonna  in  der 
Umrisszeichnung  zu  Lille  ist.*  Späterhin  während  der  florentiner 
Zeit  wurden  dieselben  Blätter  für  eine  schöne  Version  der  , Jung- 
frau mit  dem  Buche‘  verwendet,  welche  mit  den  beiden  kleinen 
Fragmenten  einer  Landschaft  und  der  besonderen  Studie  für  das 
Ghristuskind  zu  den  Schätzen  der  Oxforder  Gallerie  gehören,  f Es 


Buch;  sie  ist  bis  zu  den  Knieen  ge- 
zeichnet, unter  denen  man  eine  Studie 
für  die  Hand  mit  dem  Buche  sieht; 
hoch  0,26  m,  breit  0,175“.  Passa- 
vant  (II,  no.  375)  nennt  dieses  Blatt 
eine  Studie  für  die  , Madonna  delCardel- 
lino‘,  aber  es  ist  viel  früher  und  giebt 
eine  andere  Stellung  wieder. 

* Sammlung  Malcolm.  Brustbild 
eines  jungen  Mädchens,  Silberstiftzeich- 
nung auf  präparirtem  Papier,  hoch 
10 V4'',  breit  73/4'';  aus  den  Samm- 
lungen Ottley,  Lawrence,  Woodburne, 
König  von  HoUand  und  Wellesley. 
Der  Kopf  ist  in  Drei  viertel- Ansicht  nach 
links  gewendet  in  Schleier  und  Mantel- 
kappe, welche  über  der  Brust  von  einer 
Broche  mit  Edelstein  zusammengehal- 
ten wird,  fein  ausgeführt  und  schattirt; 

Cro  w e,  Kapliael  I. 


das  Haar  ist  von  den  Schläfen  weg- 
geflochten, der  Hals  und  das  linke  Ohr 
frei.  — Auf  der  Rückseite  des  Blattes 
beflndet  sich  die  Skizze  eines  Jünglings. 

f Oxford,  Gallerie  no.  23.  Feder- 
zeichnung der  Jungfrau  mit  dem  nack- 
ten Kinde  auf  ihrem  Schoosse,  Knie- 
stück. Sie  hält  das  Buch,  mit  dessen 
Blättern  das  Kind  spielt;  im  Hinter- 
gründe eine  Brücke,  Häuser  und  Berge; 
auf  der  Rückseite  eine  Wiederholung 
des  Kindes  in  grösserem  Maasstabe. 
Aus  den  Sammlungen  Lagoy,  Dimsdale 
und  Lawrence,  hoch  47s ''5  breit  53/g". 

Oxford,  Gallerie  no.  24.  Studie  in 
Feder  und  Dinte  für  die  Landschaft 
des  obenerwähnten  Blattes.  Aus  den- 
selben Sammlungen. 

Die  Federzeichnung  eines  Kopfes 
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ist  interessant,  die  Aelinlichkeiten  in  den  Landschaften  der  Skizze 
und  des  Altarbildes  zu  Blenbeim  zu  verfolgen. 

Die  , Madonna  Ansidei‘  ist  jedoch  nicht  das  einzige  Gemälde, 
mit  welchem  alle  diese  Zeichnungen  Zusammenhängen.  Die  Jung- 
frau auf  dem  Blatte  der  Sammlung  Malcolm  erinnert  in  Formen 
und  Zügen  an  die  ,Madonna  Terranuova‘,  während  die  beiden  Kin- 
der in  diesem  Gemälde,  wie  wir  sehen  werden,  aus  derselben  Form 
stammen  wie  die  Engel  zur  Seite  Gottvaters  in  der  ,Dreieinigkeit‘ 
von  San  Severo,  und  die  Studien  für  Gottvater  selbst  einander 
gleichen,  mögen  sie  nun  für  das  Fresco  oder  für  die  Lünette  in 
SanF  Antonio  bestimmt  gewesen  sein. 

Wie  bei  der  Composition  der  ,Madonna  Ansidei‘,  so  haben  wir 
auch  für  andere  Werke  jener  Zeit  eine  Reihe  fortschreitender 
Studien,  in  denen  wir  die  geistige  Entwickelung  Raphaels  stufen- 
weise verfolgen  können.  Die  hübsche  Silberstiftzeichnung  zu 
Oxford,  in  der  ,Gottvater‘  in  halber  Figur  mit  erhobenen  Händen 
von  einer  Wolke  niederblickt,  scheint  nur  eine  Variation  der  Feder- 
zeichnung zu  Lille  zu  sein,  auf  welcher  der  Kopf  etwas  anders 
gewendet  und  die  Hand  zum  Segen  erhoben  ist.*  Keines  von 
diesen  Blättern  unterscheidet  sich  im  Stil  von  der  ganzen  Figur 
in  Oxford,  welche  augenscheinlich  ein  Entwurf  für  die  erste  Person 
der  Dreieinigkeit  ist.  Alle  diese  Skizzen  sind  Vorarbeiten  für 
das  Altarbild  von  SanF  Antonio  und  des  Fresco  in  San  Severo; 
allein  keine  von  ihnen  scheint  genau  dem  Zwecke  entsprochen  zu 
haben,  für  den  sie  entworfen  waren,  da  Raphael  in  keinem  seiner 
uns  bekannten  Werke  von  ihnen  Gebrauch  gemacht  hat. 


und  eines  Paar  Beine  in  der  Sammlung 
zu  Lille, ‘hoch  0,45“,  breit  0,16“  ist 
als  eine  Studie  für  den  Johannes  des 
Altarbildes  zu  Bienheim  bezeichnet, 
unterscheidet  sich  aber  von  jenem  in 
Stellung  und  Bewegung  der  Beine  wie 
des  Kopfes,  auch  gehört  die  Behand- 
lung einer  späteren  Periode  Eaphaels 
an.  — Eine  Studie  für  den  H.  Mco- 
laus,  welche  sich  nach  Passavant  (II, 
no.  312)  in  der  Gallerie  zu  Stockholm 


befindet,  ist  den  Verfassern  nicht 
erinnerlich. 

* Oxford,  Gallerie  no.  30.  Figur 
eines  jungen  Mannes,  der  aus  den 
Wolken  niederblickt.  Leichte  theil- 
weise  schattirte  Studie;  Silberstift- 
zeichnung auf  blassgelbem  präparirtem 
Grund,  hoch  972''^  hi'eit  71/2"-  Aus  den 
Sammlungen  Wicar  und  Lawrence.  — 
Auf  derEückseite  die  flüchtige  Zeich- 
nung einer  Kirche  oder  Säulenhalle. 
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Für  die  , Madonna  Terranuova‘  können  wir  die  Periode  der 
Befrnclitung  noch  länger  und  weiter  zurück  verfolgen.  Schon  zur 
Zeit  der  , Madonna  Connestahile‘  hatte  Raphael  eine  Gruppe  der 
Jungfrau  mit  dem  Kinde  und  dem  kleinen  Johannes  und  zwei 
männlichen  Heiligen  componirt,  von  welcher  er  eine  durchgeführte 
Zeichnung  auf  der  Rückseite  desselben  Blattes  machte,  auf  dem  er 
den  Carton  der  , Madonna  Connestahile‘  ausführte.*  Damals  hat  er 
keine  Gelegenheit  gefunden  sie  in  ein  Gemälde  zu  übertragen. 
Späterhin,  als  seine  Geschicklichkeit  zunahm,  wiederholte  er  den 
Vorwurf  in  einer  einfacheren  aber  kühneren  Gestalt  auf  einem 
Blatte,  welches  sich  jetzt  zu  Lille  befindet.f  Aber  auch  damals 
blieb  der  Entwurf  unbenutzt.  Es  kam  die  Reise  nach  Florenz 
und  es  scheint  fast,  als  ob  Raphael  bei  seinen  Wanderungen  durch 
die  Sammlungen  der  florentiner  Patrizier  eine  neue  Inspiration 
aus  einem  der  Meisterwerke  Michelangelos  geschöpft  hätte.  Ein 
Madonnabild,  welches  von  Buonarrotti  für  Agnolo  Doni  gemalt 
war,  hatte  Anlass  zu  einem  Streit  gegeben,  von  welchem  wohl  ganz 


I * Berlin,  KupferstichcaMnet.  Feder- 
zeichnung mit  Umbra  auf  weiss- 
^ grauem  Papier,  hoch  0,160“,  breit 
0,125“.  Der  kleine  Johannes  zur  Lin- 
ken in  Eöckchen  und  Mantel  lehnt 
; am  Knie  der  Jungfrau  und  hält  mit 
j der  linken  Hand  das  Ende  der  Schrift- 
. rolle,  deren  anderes  Ende  von  dem 
Christuskinde  auf  dem  Schoosse  der 
Jungfrau  gehalten  wird.  Diese  hat 
. den  Christusknaben  mit  der  Eechten 
^ gefasst  und  streckt  die  Linke  mit  einer 
Geherde  der  Ueherraschung  aus,  welche 
dem  erstaunten  Blick  entspricht,  mit 
dem  sie  auf  die  beiden  Kinder  nie- 
derschaut. Hinter  ihr  zur  Linken  ein 
junger  Heiliger  in  Drei  Viertelwendung 
nach  rechts;  zur  Eechten  ein  bejahrter 
Heiliger  mit  gespaltenem  Bart,  dessen 
Hände  zum  Gebet  vereinigt  sind.  Diese 
schöne  Zeichnung  ist  nicht  ohne  Unge- 
schicklichkeiten in  der  bündelartigen 
Gewandung  und  dem  wunderlichen 


Zusammentreffen  der  Hand  der  Jung- 
frau mit  den  beiden  Händen  des  Hei- 
ligen zur  Eechten;  allein  die  Feinheit 
der  Zeichnung,  die  Anmuth  der  Be- 
wegung und  des  Ausdruckes  sind  lieb- 
lich und  rein  raphaelisch.  Aus  der 
Sammlung  Madrazzo  zu  Madrid.  Auf 
der  Eückseite  der  Carton  der  ,Madonna 
Connestabile‘,  s.  o. 

f Lille,  Museum  no.  686.  Feder- 
zeichnung mit  Umbra  auf  weissem  Pa- 
pier hoch  0,18“,  breit  0,16“.  Die- 
selbe Gruppe  mit  kühnerer  Hand  und 
schnellerem  Umriss  entworfen,  oben 
abgerundet.  — Diese  Zeichnung  ist 
leider  durch  einen  Flicken  verunstaltet, 
welcher  so  eingesetzt  und  weiterge- 
zeichnet ist,  dass  die  linke  Hand  der 
Jungfrau  auf  der  Hüfte  des  Christus- 
kindes zu  ruhen  scheint.  Diese  und  der 
ganze  untere  Theil  des  Kindes  sowie 
Arm  und  Hand  des  alten  Heiligen 
sind  modern. 
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Florenz  erfüllt  war,  als  ßapliael  dort  ankam,  Agnolo  Doni  und 
seine  Frau  Maddalena  gehörten  zu  den  vornehmsten  Gönnern,  deren 
Porträts  Raphael  malte,  und  nichts  ist  wahrscheinlicher,  als  dass 
er  einer  der  ersten  war,  welcher  in  ihren  Zimmern  das  berühmte 
Rundbild  der  heiligen  Familie  sah,  welches  jetzt  eine  der  kost- 
barsten Zierden  der  Uffizien  bildet.  Unter  dem  Eindrücke  dieses 
Gemäldes  hat  Raphael,  wie  es  scheint,  den  Yorwnrf  aufs  Neue  be- 
arbeitet, den  er  schon  in  zwei  Versionen  behandelt  hatte,  und  die 
,Madonna  Terranuova‘  geschaffen,  in  welcher  die  ganze  Lieblichkeit 
seiner  älteren  Weise  mit  einer  Kühnheit,  Kraft  und  Freiheit  der 
Behandlung  und  einem  wirkungsvollen  Gleichgewicht  von  Licht 
und  Schatten  vereinigt  ist,  wie  sie  bis  dahin  in  seiner  Thätigkeit 
nicht  aufzuweisen  sind.  In  den  beiden  Entwürfen  zu  der  ,Ma- 
donna  Terranuova‘,  welche  sich  nur  in  so  fern  von  einander 
unterscheiden,  als  sie  zu  verschiedenen  Zeiten  gearbeitet  und  ab- 
weichend in  der  Behandlung  sind,  bildet  die  Hauptgruppe  die  Jung- 
frau mit  dem  Kinde  auf  dem  Schooss,  welches  dem  kleinen  Johannes 
an  seiner  Seite  eine  Schriftrolle  zeigt.  Die  Jungfrau  zeigt  Ueber- 
raschung  sowohl  in  ihrem  Blick  und  dem  vorwärtsgebeugten 
Haupte  als  in  der  Geberde  der  linken  Hand.  Die  Richtung  der 
Gruppe  ist  einseitig,  doch  dieser  Mangel  ist  geschickt  ausgeglichen 
dadurch,  dass  der  bärtige  Heilige  rechts  hinter  der  Jungfrau  grösser 
und  bedeutender  gebildet  ist  als  der  Engel  zur  Linken.  Dass  die 
Liller  Zeichnung  später  entstanden  ist,  schliessen  wir  auch  aus  der 
Abrundung  des  oberen  Theiles,  was  darauf  hindeutet,  dass  Raphael 
daran  arbeitete  die  ursprünglich  viereckige  Form  des  Bildes  in  ein 
Rund  zu  verwandeln.  Offenbar  erst  dann,  als  er  das  kreisförmige 
Gemälde  Michelangelos  oder  ein  ähnliches  fiorentiner  Werk  ge- 
sehen hatte,  dachte  er  sich  die  Madonna  mit  dem  Christkinde  und 
Johannes  ohne  die  aufwartenden  Heiligen  in  einem  Rund,  sich 
abhebend  von  der  niedrigen  Mauer  eines  Hofes  und  einer  stark 
beschatteten  Landschaft  im  Hintergründe,  womit  er  eine  Wirkung 
erzielte,  die  er  bisher  nicht  erprobt  hatte,  und  da  die  Composition 
jetzt  eine  Art  von  Gegengewicht  gegen  die  Figur  des  Johannes 
erforderte,  so  wurde  der  kindliche  Heilige  zur  Rechten  hinzugefügt, 
welcher  so  reizend  schelmisch  nach  dem  zärtlichen  Verkehr  des 
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Christkindes  mit  dem  kleinen  Johannes  blickt.  Der  prächtige  Felsen 
und  die  Stadt  mit  Mauern  und  Thürmen  im  Hintergründe  dieser 
glänzenden  Composition  sind,  wie  wir  oben  bemerkt  haben,  Reise- 
früchte vom  Wege  nach  Florenz.* 

Obwohl  dieses  Bild  in  den  Gewändern  von  der  Zeit  sehr  mit- 
genommen ist,  können  wir  doch  sagen,  dass  es  eine  ganz  florentiner 
Yertheilung  der  Licht-  und  Schattenmassen  mit  einer  Leuchtkraft 
der  Farbe  vereinigt,  welche  Alles  übertrifft,  was  der  Meister 
bisher  erreicht  hatte.  Die  Art,  in  der  der  Schatten  des  Hinter- 
grundes und  der  rechten  Seite  in  Gegensatz  gebracht  ist  gegen 
die  helle  Beleuchtung  der  Berge  und  der  Luft  und  der  linken  Seite 
der  Figuren,  die  Geschicklichkeit,  mit  welcher  die  Gruppe  vor  die 
dunkelgraue  die  Jungfrau  von  der  Landschaft  trennende  Mauer 
gesetzt  ist,  ist  ein  Meisterstück  malerischer  Anordnung,  welches 
sich  nur  durch  neue  und  mächtige  Einflüsse  erklären  lässt,  auf  die 
wir  gleicherweise  die  breite  und  sichere  Modellirung  des  Fleisches, 
die  gelungene  Durchsichtigkeit  der  Schatten  und  die  hellen  Weizen- 
töne des  Fleisches  zurückführen  müssen.  Die  perugineske  Gewan- 
dung mit  ihrem  dicken  Gewebe,  ihren  Augen  und  Verzweigungen 
führt  uns  in  eine  noch  frühere  Zeit  zurück  ebenso  wie  die  wohl- 
bekannten  Züge  des  Kindes,  während  die  Breite  des  Faltenwurfes 
und  die  zarte  Anmuth  der  Heiligen  zugleich  mit  der  grösseren 
Schönheit  der  Jungfrau  beweist,  dass  Raphaels  Stil  sich  mehr  und 
mehr  jenes  umbrischen  Elementes  entkleidete,  welches  von  dieser 
Zeit  an  allmählich  ganz  und  gar  aus  seinen  Arbeiten  zu  verschwin- 
den beginnt,  f 


* s.  oben  p.  150. 

t Berlin,  Museum  no.  247  A,  Holz, 
2'  93/4''  oder  0,87 “ im  Durchmesser; 
ursprünglich  im  Besitz  der  Herzoge 
von  Terranuova,  zuerst  in  Genua,  dann 
in  Neapel;  im  Jahre  1854  für  30000 
Scudi  in  Neapel  gekauft;  gut  erhalten. 
Der  blaue  Mantel  der  Jungfrau  ist 
graublau  geworden;  aus  dem  Gesicht 
des  Kindes  sind  einige  Lichter  weg- 
geputzt, von  der  Wange  des  Johannes 


Etwas  abgeschabt;  die  Umrisse  der 
linken  Hand  der  Jungfrau  etwas  ver- 
ändert. Ausserdem  ist  das  Bild  unbe- 
rührt. Im  Gemälde  sind  die  Hand- 
bewegung der  Jungfrau  und  die  Ge- 
wandung geschickter  als  in  der  Ber- 
liner Zeichnung  und  die  Hände  des 
kleinen  Johannes  sind  anders  angeord- 
net, sodass  er  jetzt  die  Bolle  mit  der 
Hechten  statt  mit  der  Linken  anfasst 
und  in  Folge  dessen  ein  kleines  Kreuz 
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In  dem  Fresco  von  San  Severo,  welches  offenbar  nm  dieselbe 
Zeit  bestellt  ist  wie  die  , Madonna  Terranuova^,  können  wir  zwei 
Perioden  dentlicb  unterscheiden,  von  denen  uns  die  erste  auf 
Kapbaels  ersten  Besuch  in  Florenz  hinweist,  die  zweite  auf  eine 
vertrautere  Bekanntschaft  mit  der  florentiner  Kunst  des  16.  Jahr- 
hunderts. Auch  in  der  Inschrift  des  Frescos  oder  in  der  Malerei 
selbst  findet  sich  nichts,  was  dieser  Annahme  widerspricht.  Die 
Mönche  von  San  Severo  hatten  mit  Baphael  wahrscheinlich  einen  i 
Contract  gemacht,  nach  dem  er  die  ,Dreieinigkeit‘  und  die  , Kirchen- 
väter ‘ in  der  Lünette,  nnd  unten  auf  der  Wand  die  Heiligen  malen 
sollte,  und  der  Künstler . führte  in  Zwischenräumen  verschiedene 
Theile  des  Gemäldes  aus.  Er  vollendete  zuerst  Gottvater  auf  Wol- 
ken zwischen  zwei  Cherubim  mit  Schriftrollen,  dann  Christus  in 
der  Glorie  mit  zwei  Engeln  in  Begleitung  von  Heiligen.  Dann 
unterbrach  er  seine  Arbeit  und  nach  seinem  Tode  beendete  Perugino 
den  unvollendeten  Wandschmuck.  Erst  dann  wurde  die  Inschrift 
auf  der  Wand  angebracht,  welche  besagt,  dass  Eaphael  die  ,Drei- 
einigkeiff  im  Jahre  1505  malte  und  Perugino  die  Heiligen  im  Jahre 
1521.*  Wir  können  den  Worten  dieser  Inschrift,  welche  nach 
Baphaels  Tode  abgefasst  ist,  nur  die  allgemeine  Angabe  entnehmen, 
dass  Raphael  im  Jahre  1505  einen  Vertrag  abgeschlossen  hatte, 
welchen  er  nicht  vollständig  ausgeführt  hat,  und  dass  die  von  ihm 
angefangene  Arbeit  zu  Ende  geführt  ist  von  dem  damals  hoch- 
bejahrten und  altersschwachen  Meister,  der  seine  künstlerische  Er- 
ziehung geleitet  hatte.  Es  ist  gegenwärtig  schwer  über  die  ursprüng- 
liche Schönheit  der  Arbeit  in  San  Severo  zu  urtheilen  oder  auch 
nur  sich  das  Aussehn  Gottvaters  klar  zu  machen,  wie  er  segnend 


halten  kann,  das  sich  in  der  Skizze 
nicht  findet.  Der  Felsen  anf  der  lin- 
ken Seite  des  Gemäldes  ist  derselbe, 
den  wir  im  venezianischen  Skizzen- 
buche nnd  in  seinen  Hauptzügen  auch 
in  der  Landschaft  auf  dem  , Traum  des 
Ritters‘  sehen.  Die  Studie  für  das 
Christuskind  in  den  Uffizien,  welche 
Passavant  (II,  no.  115)  erwähnt,  gehört 
nicht  zur  ,Madonna  Terranuova‘. 


* Perugia,  San  Severo,  Rechts 
unter  dem  Fresco  stehen  die  Worte: 
„Rafael  de  Urbino  D.  Octaviano  Ste- 
phani Volaterano  priore  sanctam 
trinitatem,  angelos  astantes  sanctosq. 
pinxit  A.  D.  MDV“,  links:  „Petrus  de 
Castro  Plebis  Perusinus  tempore  D. 
Silvestri  Stephani  Volaterani  a dextris 
et  a sinistris  div.  Christipherae  sanctos 
sanctasq.  pinxit,  A.  D.  MDXXI“. 
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die  Hand  auf  dem  Buclie  dasass.  Was  von  dieser  mächtigen  Figur 
noch  vorhanden  ist,  ist  wenig  mehr  als  die  Hand  auf  dem  Buche 
mit  einigen  fleckenartigen  Stücken  rother  Gewandung  und  ein  Theil 
des  Kopfes  mit  dem  Nimbus,  während  von  dem  Cherub  zur  Rechten 
nur  die.  Hüften  und  Beine  übrig  geblieben  sind.  Aber  diese  noch 
erhaltenen  Bruchstücke  können  uns  beweisen,  dass  es  der  erste 
Theil  der  Composition  war,  den  Raphael  selbst  in  Angriff  nahm, 
und  die  vollen,  fleischigen  Formen  der  Cherubim  lassen  in  Typus 
und  Ausführung  erkennen,  dass  hier  dieselben  Kindermodelle  benutzt 
sind,  welche  für  die  Knaben  in  der  ,Madonna  Terranuova‘  gebraucht 
waren. 

Dass  Raphael  nach  der  Vollendung  des  Altarbildes  von  Sant’ 
Antonio  und  der  ,Madonna  Terranuova‘  in  der  Ausführung  des 
Fresco  von  San  Severo  nicht  weiter  kam,  kann  uns  kaum  über- 
raschen: seine  Zeit  war  wahrscheinlich  vollständig  in  Anspruch 
genommen  durch  die  Arbeit  an  der  ,Madonna  Ansidef  und  ihren 
Predellen  sowie  durch  die  Predellen  von  Sant’  Antonio  und  das 
Gemälde  ,Pax  vobis‘,  welches  er  um  diese  Zeit  für  einen  Freund 
in  Pesaro  vollendete.  Aus  einer  Urkunde  dieser  Periode  ersehen 
wir,  wie  beschäftigt  der  Meister  gewesen  sein  muss.  Zu  Ende 
December  des  Jahres  1505  sahen  sich  die  Nonnen  des  peru- 
giner  Klosters  Monte  Luce  nach  einem  Künstler  um,  der  ihnen 
eine  ,Krönung  der  Jungfrau^  malen  sollte,  und  es  scheint,  dass 
sie  sowohl  ihre  Laienfreunde  wie  ihre  geistlichen  Berather  baten 
ihnen  anzugeben,  an  welchen  Künstler  sie  sich  am  besten 
wenden  könnten.  Die  Tagebücher  des  Klosters  enthalten  die 
Angabe , dass  Raphael  am  29.  December  im  Sprechsaal  der 
Nonnen  erschien  und  einen  Vertrag  Unterzeichnete,  auf  den  er 
30  Ducaten  Angeld  erhielt,  die  er  freilich  niemals  verdient  hat. 
Die  Ausdrücke,  in  denen  von  Raphael  in  diesen  Documenten  ge- 
sprochen wird,  sind  schmeichelhaft  für  seine  Kunst  und  seine 
Stellung  in  Perugia.  Er  war  „der  beste  Maler,  den  die  Einwohner 
von  Perugia  kannten“,  der  beste  also  nach  der  Meinung  der  Francis- 
caner,  welche  seine  Werke  gesehen  hatten.*  Wenn  er  aber  der 

* S.  die  Auszüge  aus  den  Tagebüchern  in  Pungileoni,  Eaphael  p.  192  f. 
und  Passavant  II,  311. 
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beste  war,  so  muss  er  auch  der  beschäftigtste  gewesen  sein  und  wir 
werden  sehen,  dass  es  dafür  reichliche  Beweise  giebt.  Als  er  die 
,Jungfrau  mit  Heiligen^  für  Sant'  Antonio  malte,  war  er  kein  ein- 
samer Künstler,  welcher  langsam  seinen  Weg  zum  Ruhme  macht,  | 
sondern  er  war  ein  Meister,  welcher  eine  Fülle  von  Arbeit  vor  | 
sich  und  eine  Anzahl  von  Gehülfen  in  seiner  Werkstatt  hatte. 
Das  ist  wenigstens  der  Eindruck,  den  wir  aus  den  Arbeiten  dieser 
Zeit  gewinnen. 

Die  Predella  von  Sant'  Antonio  war  in  fünf  Bilder  getheilt, 
welche  den  ,Weg  nach  Golgatha^,  das  ,Gebet  am  Oelberge‘,  die 
,Pietä\  ,St.  Franciscus‘  und  ,St.  Antonius  von  Padua‘  darstellen,  und 
wurde  vor  zwei  Jahrhunderten  in  verschiedene  Sammlungen  zer- 
streut: es  sind  jetzt  gleichsam  vereinzelte  Gemälde,  die  statt  sich 
bescheidentlich  in  der  Umrahmung  eines  grossen  Altarbildes  zu 
verlieren,  nun  für  sich  selbst  Aufmerksamkeit  beanspruchen.*  Wir 
müssen  sie  uns,  wenn  wir  gegen  sie  gerecht  sein  wollen,  an  ihrem 
ursprünglichen  Platze  denken.  Auch  würde  es  schwerlich  richtig 
sein,  Raphaels  künstlerisches  Vermögen  nach  der  Arbeit  zu  beur- 
theilen,  welche  er  auf  die  Bilder  einer  Predella  verwendete.  In 
seltenen  Fällen  hat  er  sie  ganz  selbst  gemacht;  häufiger  über- 
liess  er  einem  Schüler  einen  Theil  der  Arbeit,  in  manchen  Fällen  i 
wird  er  nur  für  die  Skizze  verantwortlich  sein.  | 


Als  Entwürfe  des  Meisters,  welche  von  seinen  Schülern  aus- 
geführt sind,  mögen  der  ,H.  Franciscus‘  und  der  ,H.  Antonius‘  zu 
Dulwich  einst  einige  Anziehung  besessen  haben.  Zeit,  Unfälle  und 
Restauration  haben  sie  fast  all  ihres  Reizes  beraubt,  f Besser  er- 


* Die  Urkunde  über  den  Verkauf 
an  die  Vertreter  der  Königin  Christina 
von  Schweden  vom  7.  Juni  1663  für 
600  Scudi  s.  in  Giorn.  di  Erud.  Tose. 
III,  p.  305  ff.  Vgl.  den  Katalog  ihrer 
Sammlung  bei  Campori,  Raccolta  di 
Cataloghi  p.  359,  und  den  Katalog 
der  Sammlung  Orleans  in  Waagen, 
Treasures  II,  194. 

f Gallerie  Dulwich  no.  306.  Holz, 
hoch  972"?  breit  6 5/1  e''.  Der  H.  Antonius 


nach  links  gewandt,  das  Haupt  nach 
rechts,  mit  Buch  und  Lilie  (neu).  Der 
Kopf  ist  abgeschabt  und  restaurirt. 
An  der  linken  Seite  des  Gemäldes  ist 
ein  Stück  angesetzt. 

No.  307.  Der  H.  Franciscus  mit 
Kreuz  und  Buch,  Kopf  und  Leib  nach 
rechts  gewandt.  Der  untere  Theil 
des  Gesichtes  ist  beschädigt  und 
retouchirt. 
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halten,  jedoch  schon  ursprünglich  nicht  ohne  auffällige  Mängel, 
stellt  das  , Gehet  am  Oelherg‘  in  der  Sammlung  der  Lady  Burdett 
Coutts  eine  Scene  der  Leidensgeschichte  in  ganz  prosaischer  Form 
dar.  Die  drei  Apostel  liegen  schlafend  auf  der  Erde,  während 
Christus  am  Berge  knieend  den  Kelch  entgegennimmt.  Der  Künstler, 
welcher  wahrscheinlich  der  Zeichnung  Raphaels  folgte,  bei  der 
Ausmalung  aber  die  Umrisse  seines  Meisters  ungenau  wiedergah, 
erhebt  sich  kaum  zu  einem  ganz  gewöhnlichen  Realismus.*  Während 
Perugino  in  einem  berühmten  Altarhilde  zu  Florenz  demselben 
Vorwurf  eine  edle  Gestalt  geliehen,  hatte  ihn  schon  ein  anderer 
Schüler  des  Meisters  besser  behandelt  in  einem  kleinen  Bilde  zu 
Urbino,  welches  späterhin,  wenn  auch  ohne  Grund,  Raphael  selbst 
zugeschrieben  worden  ist.f  Allein  trotz  aller  Fehler  fesselt  uns 
der  ,Christus  am  Oelberg‘  noch  immer  durch  den  lieblichen  Farben- 
ton und  jene  unbeschreibliche  Eigenschaft,  welche  Alles,  was  von 
Raphael  herrührt,  erfreulich  anzuschauen  macht. 

Kunstvoller  behandelt,  ergreifender  und  weniger  abhängig  von 
Perugino  ist  die  ,Pietä‘  des  Herrn  Dawson,  welche  nicht  am  wenig- 


* London,  bei  Lady  Burdett 
Coutts;  aus  den  Sammlungen  der 
Königin  Christine,  Orleans,  Bryant 
und  Lord  Eldin  (Edinburg);  erworben 
auf  der  Auction  des  Dichters  Rogers. 
Holz,  hoch  9V2")  breit  11".  Eine  Copie 
des  Bildes,  welche  gelegentlich  nach 
demselben  Carton  gearbeitet  ist,  ge- 
hört dem  Professor  Aus’m  Weerth  in 
Bonn,  der  sie  für  400  Thaler  kaufte: 
es  ist  eine  alte  Copie  mit  dickem  Pig- 
ment und  blassen  Fleischtönen.  Gleich 
ihrem  Gegenstück  zeigt  sie  kurze  mus- 
culöse  Gestalten  von  grobem  Typus, 
die  ohne  Auswahl  nach  gewöhnlichen 
Modellen  copirt  sind.  Christus  beson- 
ders ist  ohne  höhere  Auffassung,  be- 
leibt und  mit  einem  dichten  Haar- 
schopf geschmückt.  Einige  Retouchen, 
z.  B.  an  den  Händen  des  Heilands,  und 
einige  abgeputzte  Stellen  verunzieren 


das  Bild.  Von  diesen  und  den  beiden 
andern  Stücken  der  Predella  von  St. 
Antonio  giebt  es  eine  Copie  vom  Jahre 
1663  von  Claudio  Ingiesio  Gallo  in 
der  Kirche  St.  Antonio  zu  Perugia. 
Wir  sehen  daraus,  dass  sich  das  ,Ge- 
bet  am  Oelberge‘  links,  die  ,Pietä‘ 
rechts  vom  ,Wege  nach  Golgatha'  be- 
fand. S.  Giornale  di  Erud.  Tose.  III, 
p.  309  f. 

f Dies  Bild  gehörte  einst  dem 
Herrn  Füller  Maitland  und  ist  jetzt 
ohne  Namen  in  der  Nationalgallerie  zu 
London  katalogisiert.  Gründe,  es  Spagna 
zuzuschreiben,  siehe  in  der  Geschichte 
der  italienischen  Malerei,  Deutsche  Ori- 
ginalausgabe von  Max  Jordan IV,  p.  327. 
Eine  recht  alte  Copie  des  Bildes  wurde 
i.  J.  1870  zu  Rom  ausgestellt  Klo- 
ster S.  M.  degli  Angeli  als  Eigenthum 
des  Herrn  Ignazio  del  Frate. 
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sten  dadurcli  anzieht,  dass  die  hei  den  Umhriern  herkömmlichen 
architektonischen  Umgebungen  durch  eine  Landschaft  und  Bäume 
ersetzt  sind.  Wie  in  Peruginos  Darstellung  desselben  Gegenstandes  | 
in  der  Akademie  zu  Florenz  neigt  sich  die  Jungfrau  trauernd  über  | 
den  Leichnam  des  Heilandes,  welcher  auf  ihrem  Schoosse  liegt  und 
von  dem  Evangelisten  gestützt  wird;  Magdalena  hat  sich  zu  Boden 
geworfen  und  küsst  die  Füsse  des  Todten  und  Mcodemus  und 
Joseph  von  Arimathia  schauen  kummervoll  zu  beiden  Seiten  auf  j 
die  Gruppe.*  Das  Gemälde  zeichnet  sich  aus  durch  Feinheit  des 
religiösen  Gefühls  und  Melodie  der  Farhentöne. 

Der  ,Weg  nach  Golgatha^  in  der  Sammlung  Leigh  Court  hat 
die  Gestalt  eines  antiken  Frieses,  welcher  die  mannigfachen  Vor- 
gänge einer  Procession  wiedergiebt.  Voran  auf  der  Rechten  sieht 
man  zwei  Reiter  in  orientalischer  Tracht,  den  einen  in  Turban  mit 
bewimpelter  Lanze,  auf  seinem  vorwärtsschreitenden  Pferde  zurück- 
hlickend,  den  andern  ebenfalls  im  Turban,  fest  sitzend  und  mit 
kräftigem  Griff  das  Feuer  seines  sprengenden  Rosses  händigend, 
ln  der  Mitte  wird  Christus  mit  dem  Kreuz  auf  der  Schulter  von 
einem  Henker  geschleppt,  der  ihn  an  einem  Stricke  zieht,  während 
Joseph  von  Arimathia  das  Kreuz  tragen  hilft,  unter  dem  er  nieder- 
zusinken droht.  Den  Hintergrund  füllen  zu  beiden  Seiten  vier  aus- 
drucksvolle Gestalten  von  Kriegern.  Hinter  dem  Kreuz  sinkt  die 
Jungfrau  in  die  Arme  der  Marien  und  der  Evangelist  Johannes 
ringt  die  Hände,  wie  er  sie  in  Ohnmacht  fallen  sieht.  Wir  sehen 
hier  Studien  von  Reitern  und  Pferden,  die  sich  denen  zu  dem  Ge- 
folge des  Aeneas  Sylvius  und  zum  ,H.  Georg‘  im  Louvre  anschliessen. 
Fehler  wie  die  etwas  plumpe  Gestalt  und  das  übermässige  Aus- 
schreiten des  Christus  oder  die  übertriebene  Bewegung  des  Henkers,  ! 


* Herr  M.  H.  Dawson.  Holz,  hoch 
972''?  hreit  11''.  Aus  den  Sammlungen 
der  Königin  Christine  und  Orleans ; 
gekauft  für  60  Pf.  St.  hei  der  Auction 
Bryant  i.  J.  1798;  dann  in  den  Samm- 
lungen Bonnemaison,  Kechherg  (Mün- 
chen), Sir  Th.  Lawrence  und  M.  A. 
Whyte  von  Barron  Hill.  Mcodemus 
zur  Linken  hält  die  Nägel;  Joseph  von 


Arimathia  zur  Kechten  ringt  die  Hände 
und  sieht  auf  den  todten  Christus. 
Vgl.  Peruginos  Pieta  von  1493—4  in 
der  Akademie  der  Künste  zu  Florenz 
no.  58.  Kopf  und  Leib  des  Heilandes 
sind  schön  gehüdet,  die  Farbe  ist  reich 
und  harmonisch  und  das  Ganze  gut 
erhalten. 
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welche  ohne  Zweifel  der  Hand  des  Schülers  zur  Last  fallen,  werden 
anfge wogen  durch  das  Studium  der  Natur  in  der  ohnmächtigen 
Jungfrau  und  dem  schmerzhewegten  Johannes,  durch  die  Leichtig- 
keit in  Sitz  und  Bewegung  der  Reiter  und  die  lebhafte  Energie 
in  der  Greberde  des  Evangelisten.  Aber  auch  dies  Gemälde  fesselt 
hauptsächlich  durch  das  liebliche  reiche  Colorit  und  eine  ent- 
zückende Vereinigung  von  harmonischen  Tönen  in  den  bunten  Ge- 
wändern der  Soldaten  und  Wächter  und  einer  Landschaft  mit 
Ebene,  Berg  und  Stadt.  Wenn  wir  nicht  glauben  wollen,  dass 
Raphael  die  Zeichnung  für  die  ohnmächtige  Jungfrau  in  den  Mappen 
seines  Lehrers  fand,  wie  es  wohl  zu  Florenz  im  Jahre  1504  sich 
fügen  konnte,  so  müssen  wir  annehmen,  dass  er  das  Mittelbild  der 
Predella  von  Sant'  Antonio  nach  dem  August  des  Jahres  1505 
malte,  da  Perugino  dieselbe  Gruppe,  die  er  allerdings  ursprünglich 
geschaffen  hat,  in  der  ,Abnahme  vom  Kreuz‘  verwandte,  welche  er 
vollendete,  nachdem  sie  im  Jahre  1504  von  Fra  Filippo  unvollendet 
zurückgelassen  war,  in  Santa  Maria  de'  Servi  zu  Florenz.* 

Wir  werden  dieser  Periode  in  Raphaels  Entwicklung  das  Bild 
,Pax  vobis‘  in  Brescia  zuschreiben,  die  kleine  Halbfigur  eines 


* Leigh  Court.  Holz,  hoch  972''» 
breit  V 972^7  aus  der  Sammlung 
Orleans;  an  Herrn  Hibbert  für  150  Pf. 
St.  verkauft,  dann  an  Sir  W.  Miles. 
Auch  hier  bemerken  wir  kurze  unter- 
setzte Modelle  von  fleischigem  Charak- 
ter mit  grossen  groben  Extremitäten. 
Das  Gremälde  ist  gut  erhalten,  aber 
hat  durch  Abputzen  in  der  Gruppe  der 
Frauen  etwas  gelitten.  Man  vergleiche 
die  ,Abnahme  vom  Kreuz‘  von  Lippi 
und  Perugino  bei  den  Servi  zu  Florenz, 
für  welche  Letzterer  den  Contract  am 
5.  August  1505  abschloss,  worauf  er 
sie  1506  vollendete  (Vasari  ed.  Sansoni 
III,  p.  588).  Passavant  (II,  29)  erwähnt 
einen  Christus  ähnUch  dem  zu  Leigh 
Court  in  der  Sammlung  Bridgewater 
in  London  und  sagt,  dass  er  Eaphael  j 
zugeschrieben  wird.  Aber  diese  An-  ' 


gäbe  enthält  verschiedene  Irrthümer. 
Das  Bild  befindet  sich  in  der  Gallerie 
Stafford.  Christus  trägt  das  Kreuz  auf 
der  rechten  Schulter  und  nicht  auf  der 
linken  wie  zu  Leigh  Court,  und  der 
Name  des  Malers  ist  nicht  Eaphael, 
sondern  Spagna. 

Eine  gute  alte  Copie  der  Predella 
von  Leigh  Court  ist  in  der  Sammlung 
Panciatichi  zu  Florenz. 

Eine  Federzeichnung  nach  dem 
Gemälde  in  umgekehrtem  Sinne  befin- 
det sich  unter  no.  519  in  den  Uffizien; 
sie  kommt  aus  der  Sammlung  Santarelli. 

Eine  Zeichnung  von  zwei  Eeitern 
in  Galopp,  nach  rechts,  mit  Umbra 
lavirt,  in  der  Ambrosiana  zu  Mailand 
könnte  man  für  ein  Studium  für  das 
I Gemälde  halten,  doch  ist  sie  nicht  von 
' Eaphael  gemacht. 
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Christus,  in  welcher  die  Modellirung  des  Fleisches  über  einem  star- 
ken Knochenbau  das  Verlangen  verrath  den  Naturalismus  der 
Florentiner  anzunehmen.  Wir  sehen  hier  nicht  ohne  Vergnügen, 
wie  noch  Etwas  von  der  Zartheit  der  Umbrier  und  dem  Conven- 
tionalismus  der  peruginer  Schule  dem  Meister  anhängt,  der  seinen 
alten  Zauber  durch  die  äusserst  feine  Art  der  Arbeit  und  Schön- 
heit des  Colorites  ausübt.* 

Wenn  wir  jetzt  zu  der  Predella  der  ,Madonna  Ansideh  zu 
Bowood  übergehen,  so  werden  wir  sehen,  dass  die  perugineske 
Tradition  noch  im  Geiste  des  Künstlers  haftet,  obgleich  die  floren- 
tiner  Einflüsse  ganz  allmahlig  seinen  Stil  durchdringen  und  ver- 
ändern. Johannes  steht  zur  Rechten  mit  dem  Kreuze  in  der  Hand 
auf  einem  Rasenhügel  und  predigt  einer  andächtigen  Gemeinde. 
Drei  Leute  vor  ihm  sitzend  und  einer  stehend  hören  ihm  zu,  ohne 
auf  zwei  nackte  Kinder  zu  achten,  die  zu  ihren  Füssen  spielen. 

Zunächst  hinter  ihnen  stehen  drei  Männer,  der  eine  von  hinten, 
der  andere  im  Profil  und  der  dritte  ganz  von  vorne  gesehen;  ganz 
links  vornehme  Leute  in  verschiedenen  Stellungen,  von  denen  der 
eine  wohlbeleibte  seine  Daumen  in  seinen  Gürtel  steckt.  Zwischen 
den  beiden  letzten  Gruppen  erblickt  man  einen  reitenden  Diener 
und  den  Hintergrund  bildet  eine  Hügellandschaft  mit  weitem  Him- 
mel, welcher  von  Gruppen  dichtbelaubter  Bäume  zum  Theil  ver- 
deckt wird. 

Die  Gestalt  des  Täufers  würde  am  meisten  an  Perugino  erin- 
nern, doch  zeigt  der  ganze  Körperbau  grössere  Verhältnisse,  als 
wir  bei  dem  umbrischen  Meister  gewohnt  sind,  und  in  dem  starken 
Knochenbau  gleicht  sie  den  Figuren  Ghirlandajos  in  der  , Predigt 
des  Johannes^  zu  Santa  Maria  Novella.  Bei  einigen  auffälligen 
Kopfbedeckungen  wie  bei  der  des  Mannes  mit  der  spitzen  violetten 
Mütze  erkennen  wir  deutlich  den  Ursprung  aus  dem  Atelier  zu 


* Brescia,  Sammlung  Tosi.  Aus 
der  Familie  Mosca  zu  Pesaro.  Holz, 
hock  1172'',  i>reit  974''-  Her  graublaue 
Himmel  verblasst  gegen  den  Horizont, 
welcher  durch  braunen  Erdboden  und 
eine  Wand  von  Bäumen  begrenzt  wird. 


Eine  grüne  Dornenkrone  bedeckt  das 
lange  Haar,  ein  dünner  Bart  umzieht 
Kinn  und  Lippen;  ein  rother  Hüft- 
schurz  umschlingt  den  Leib  und  fällt 
über  den  Arm  herab,  welcher  zum 
Segnen  erhoben  ist. 
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Perugia.  Auch  die  verschwindenden  Verkürzungen  einiger  Kopfe 
sind  umhrisch,  allein  unter  den  vordersten  Figuren  in  der  ersten 
und  letzten  Reihe  der  Zuhörer  können  wir  einige  unterscheiden, 
welche  durch  grossartige  Ruhe  und  malerische  Giewandung  an  die 
Muster  Masaccios  in  der  Brancacci-Capelle  erinnern.  Es  ist  aller- 
dings seltsam  eine  Vermischung  zweier  Stile  in  einem  Bilde  an- 
zutreffen : in  einigen  Figuren  überreiche  Giewandung  und  gebrochene 
Falten  und  in  andern  wieder  massvolle  Einfachheit  vereint  mit 
monumentaler  Würde  des  Faltenwurfes.  Die  Linie  der  Berge, 
welche  den  Hintergrund  bilden,  die  Baumgruppen,  welche  vor  der 
Luft  stehen,  und  die  reiche  sammetartige  Textur  der  mannigfaltigen 
Farbentöne  sind  umhrisch  und  raphaelesk.  Die  Heiterkeit  der 
beiden  Kinder,  welche  sich  um  den  Sitz  zu  Füssen  der  vordersten 
Zuhörer  streiten,  verbindet  in  reizendster  Weise  Unschuld  mit 
Ernst  und  erinnern  uns  an  die  Studie  des  Venezianer  Skizzen- 
huches, auf  welcher  Raphael  eine  Gruppe  von  Kindern  abgezeichnet 
hat,  die  mit  einem  todten  Ferkel  spielen.* 

Blicken  wir  auf  die  Gemälde  dieser  Zeit,  so  sehen  wir,  wie 
Raphaels  Verbindung  mit  der  toscanischen  Hauptstadt  immer  enger 
wird.  Leider  fehlen  uns  für  das,  was  uns  die  vorhandenen  Werke 
so  überzeugend  beweisen,  die  geschichtlichen  und  urkundlichen 
Zeugnisse.  Wollen  wir  es  aber  auf  einem  so  schwierigen  Gebiete 
wagen  die  thatsächlichen  Anhaltspuncte  durch  Vermuthung  und 
Schlussfolgerung  zu  ergänzen,  so  können  wir  annehmen,  dass 
Raphael,  nachdem  er  sich  am  Schlüsse  des  Jahres  1504  eine  Zeit- 
lang in  Florenz  aufgehalten,  die  Stadt  in  wiederholten  Zwischen- 
räumen verliess,  um  den  Schauplatz  seiner  früheren  Thätigkeit  wie- 
der aufzusuchen.  Wir  haben  gesehen,  dass  er  im  Decemher  1505 
den  Contract  mit  den  Nonnen  von  Monte  Luce  abschloss.  Er  kann 
auch  zu  anderen  Zeiten  gelegentlich  in  Perugia  gewesen  sein  und 


* Bowood,  früher  Eigenthum  des  | geschaffen  ist  im  Vordergründe  die 
Lord  R.  Spencer.  Holz,  hoch  1'  8'/2"?  1 stehende  Figur  zur  Linken,  sowie  die 
breit  IOV2''.  Eie  liebliche  Farbe  des  ! sitzende  zur  Rechten.  Floren tinisch  in 
Gemäldes  hat  gelitten  durch  ungleiches  j der  Bewegung  sind  die  beiden  hinter- 
Abputzen  und  theilweise  Restauration,  j sten  Zuhörer  neben  Johannes, 
Besonders  auffällig  im  Geiste  Masaccios  ' 
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während  dieses  Aufenthaltes  die  Altarbilder  und  Predellen  von 
Sant’  Antonio  und  der  Familie  Ansidei  vollendet  haben,  und  es 
wird  die  Aufgabe  seiner  Schüler  und  Gehülfen  gewesen  sein  die 
untergeordneten  Theile  dieser  Compositionen  auszuführen,  indem 
sie  dem  Meister  überliessen  die  letzte  Hand  anzulegen.  Den  Be- 
weis dafür  liefern,  wie  wir  meinen,  nicht  bloss  ansehnliche  Partien 
der  Predellen,  die  wir  oben  beschrieben  haben,  sondern  die  ganze 
Zeichnung  und  Ausführung  von  Theilen  der  ,Madonna  Ansidef; 
denn  den  mangelhaften  Faltenwurf,  welcher  den  Mantel  der  Jung- 
frau in  diesem  sonst  so  schönen  Bilde  entstellt,  können  wir  dem 
Meister  selbst  nicht  zuschreiben.  Wir  möchten  also  glauben,  dass 
Baphael  nach  Perugia  kam,  um  die  Arbeiten  in  seiner  Werkstatt 
zu  beaufsichtigen,  verbessern  und  leiten,  und  zugleich  eine  ähnliche 
Werkstatt  in  Florenz  zurückliess,  zu  welcher  er  von  seinen  Reisen 
nach  Süden  wieder  zurückkehrte  um  sich  genau  denselben  Auf- 
gaben zu  unterziehen,  welche  ihn  in  Perugia  beschäftigt  hatten. 

Es  liegt  in  der  Sache  selbst  kein  Hinderniss  anzunehmen,  dass  er 
die  ,Madonna  Terranuova^  wenigstens  zum  Theil  in  Florenz  aus-  j 
führte,  dann  aber  fast  zur  selben  Zeit  die  obere  Partie  des  Fresco 
von  San  Severo  zu  Perugia  in  Angriff  nahm.  Dann  kam  die  Zeit, 
in  welcher  die  ,Madonna  del  Granduca‘  und  die  kleine  ,Madonna 
des  Lord  Cowper‘  gemalt  wurden,  welche  beide  offenbar  zu  den 
frühesten  Werken  gehören,  die  in  der  Hauptstadt  Toscanas  begon- 
nen und  ganz  und  gar  durchgeführt  sind. 

Um  den  Gang  von  Raphaels  Entwickelung  in  Florenz  zu  ver- 
stehen, müssen  wir  uns  fragen,  mit  welchen  Künstlern  er  dort  ver-  i 
kehrte.  Der  Meister,  mit  welchem  er  die  grösste  Aehnhchkeit  j 
hatte  und  dessen  Thätigkeit  der  seinen  am  meisten  gleicht,  scheint  i 
Perugino  gewesen  zu  sein.  Dieser  hatte  Umbrien  im  Herbste  1 504  ver-  - 
lassen,  vielleicht  sogar  damals  Raphael  nach  Florenz  mitgenommen.  i 
Im  November  und  December,  dann  wieder  im  Januar  und  Februar  i 
1505  sehen  wir  ihn  im  Streit  mit  den  Agenten  der  Markgräfin  'i 
von  Mantua  über  ein  Gemälde,  das  er  nicht  ausführen  wollte  oder  i 
konnte.  Während  dieses  Streites  verschwand  er,  und  nicht  ohne 
Ueberraschung  fanden  die,  welche  ihn  vermissten,  den  Patriarchen,  ; 
wie  man  ihn  nannte,  auf  dem  Wege  nach  Perugia.  Während  i: 
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Isabella  Gonzaga  glaubte,  dass  er  ihren  , Triumph  der  Keusch- 
heit‘  ausführte,  bedeckte  er  eine  Wand  von  22  Fuss  im  Geviert 
mit  einer  ,Anbetung  der  Könige^  zu  Gitta  della  Pieve  und  compo- 
nirte  eine  ,Marter  des  H.  Sebastian^  für  die  Kirche  zu  Panicale. 
Sechs  Wochen  genügten  die  Reise  zu  machen  und  die  Bilder  zu 
vollenden,  und  Ende  April  war  der  Patriarch  wieder  zu  Hause 
und  bereit  den  , Triumph  der  Keuschheit  abzuliefern.  Am  Schluss 
des  Monats  Juni  war  er  mit  Lorenzo  di  Credi  und  Giovanni  delle 
Cargniole  beauftragt  die  Mosaiken  von  Monte  di  Giovanni  für 
eine  Capelle  im  Dom  zu  schätzen,  was  das  Geschäft  eines 
Tages  war. 

Wir  können  uns  denken,  dass  Raphaels  Leben  um  diese  Zeit 
in  jeder  Beziehung  dem  Peruginos  glich.  Ohne  ständigen  Wohn- 
sitz in  steter  Thätigkeit  war  er  ein  reisender  und  gereister  Künst- 
ler; in  den  Zwischenräumen  jedoch,  wenn  er  sich  in  Florenz  auf- 
hielt, hatte  er  den  Vortheil  der  alten  Verbindungen  mit  Perugino 
und,  wenn  er  unter  dessen  Feindschaften  zu  leiden  hatte,  so  hatte 
er  dafür  den  sicheren  Nutzen  der  Freundschaften,  deren  sich  der 
Patriarch  erfreute.  Der  Begegnung,  welche  Perugino,  wie  wir  eben 
sahen,  mit  Lorenzo  di  Credi  hatte,  kann  Raphael  recht  wohl  bei- 
gewohnt haben,  der  gewiss  sein  Bestes  that  mit  allen  den  Meistern 
bekannt  zu  werden,  welche  die  Mitschüler  seines  Lehrers  in  der 
Werkstatt  Verrocchios  gewesen  waren.  Ein  anderer  dieser  Schüler, 
Lionardo,  war  damals  ernstlich  beschäftigt,  indem  er  begonnen 
hatte  sein  grosses  Fresco  im  Stadtpalast  nach  dem  Carton  auszu- 
führen, den  er  in  Santa  Maria  Novella  vollendet  hatte.  Schon  im 
Februar  1505  waren  die  Gerüste  und  Leitern  für  dies  grosse  Unter- 
nehmen im  Saale  des  Palazzo  vecchio  aufgestellt.  Nicht  weit  da- 
von in  Santa  Maria  dei  Servi  war  Perugino  beschäftigt  die  ,Grab- 
legung‘  zu  vollenden,  welche  Filippino  als  ein  Bruchstück  hinter- 
lassen und  Lionardo  zu  beendigen  versäumt  hatte.  Was  es  für 
Raphael  selbst  zu  thun  gab,  können  wir  nicht  mit  solcher  Sicher- 
heit urkundlich  feststellen,  doch  wir  dürfen  gewiss  sein,  dass  er 
nicht  müssig  war,  und  wenn  seine  Arbeiten  im  Atelier  gethan 
waren,  wanderte  er  ohne  Zweifel  nach  der  Brancacci-Capelle  ■ um 
Masaccio  zu  studiren;  dann  ging  er  an  Orsanmichele  vorüber  und 
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beschaute  die  Statuen  Donat eilos,  und  trat  in  Santa  Maria  Nuova 
ein  um  das  , Jüngste  Glericht‘  von  Baccio  della  Porta  zu  bewundern, 
oder  in  Santa  Maria  Novella  um  die  grossen  Schöpfungen  Ghir- 
landajos  anzustaunen.  Baccio  d'Agnolo,  der  alte  Bekannte  Peruginos, 
den  er  zu  Perugia  kennen  gelernt  hatte,  hielt  einen  Laden  in  einer 
der  üorentiner  Strassen,  in  welchem  Michelangelo  oder  die  geringeren 
Meister  der  Künstlergilden  zusammen  kamen  und  sich  begrüssten. 
Vermuthlich  war  es  hier,  wo  der  grösste  der  florentiner  Bildhauer 
zuerst  von  den  wachsenden  Talenten  des  jungen  Umbriers  hörte, 
der  einst  in  Kom  sein  Nebenbuhler  werden  sollte.  Hier  konnte 
sich  Eaphael  auch  Raths  erholen  von  der  ausgebreiteten  Erfahrung 
der  Architekten  Cronaca,  Giuliano  und  Antonio  da  Sa  t , Gallo,  den 
drei  Meistern,  welche  grade  damals  den  David  Michelangelos  glück- 
lich nach  dem  Hauptmarkte  der  Stadt  übergeführt  hatten.  Yon 
Andrea  Sansovino  konnte  er  mit  der  monumentalen  Sculptur  bekannt 
gemacht  werden,  in  welcher  dieser  kürzlich  in  Portugal  hervor- 
ragende Werke  geschaffen  hatte,  und  Granacci  erinnerte  ihn  an  die 
vergangenen  Tage,  in  denen  die  florentiner  Kunst  sich  unter  der 
Hand  Domenico  Ghirlandajos  in  edelster  Gestalt  entwickelt  hatte. 
Doch  während  er  der  Weisheit  jener  erfahrenen  Meister  lauschte, 
mussten  Jugend  und  gemeinsame  Geschmacksrichtung  ihn  mit  den 
jüngeren  Besuchern  von  Baccios  Laden  zusammenführen,  und  es 
machte  sich  ganz  natürlich,  dass  er  mit  gleichaltrigen  Männern  wie 
Ridolfo  Ghirlandajo  enge  Freundschaft  schloss,  während  Bastiano 
da  San  Gallo,  der  Lehrling  Peruginos,  ihm  mit  seinen  witzigen 
Reden  einen  Y orschmack  von  jenen  geistreichen  Künstlergesprächen 
gab,  welche  dazu  beitrugen  ihrem  Urheber  den  Beinamen  Aristoteles 
zu  verschaffen. 

Allein  in  der  Bottega  des  Baccio  d’Agnolo  kam  Raphael  nicht 
mit  Künstlern  allein  zusammen;  er  hatte  vielmehr  Gelegenheit  Be- 
kanntschaften zu  machen,  welche  ihm  von  grossem  praktischen 
Yortheil  waren.  Er  gewann  hier  die  Gönnerschaft  des  Lorenzo 
Nasi,  dessen  Palast,  der  jetzt  von  der  Familie  Torregiani  bewohnt 
wird,  von  Baccio  entworfen  war,  und  ebenso  die  Freundschaft  des 
Taddeo  Taddei,  einer  litterarischen  Berühmtheit,  welcher  der  Gön- 
ner Michelangelos  war  und  später  mit  Bembo  correspondirte  und 
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dessen  Haus  in  der  Via  de’  Ginori,  jetzt  Palazzo  Pecori-Giraldi 
ebenfalls  nach.  Baccios  Entwürfen  gebaut  war,*  Wir  werden  sehen, 
dass  Raphael  in  einem  Briefe  vom  Jahre  1508  Taddeo  Taddei  an 
Battista  Ciarla  empfiehlt  in  Ausdrücken  der  Liebe  und  Dankbar- 
keit, aus  denen  hervorgeht,  dass  er  diesem  Manne  in  den  Jahren 
seines  Aufkommens  in  Florenz  nicht  weniger  zu  Dank  verpfiichtet 
v/ar,  als  irgend  einem  cf  .r  berühmten  Gönner,  deren  Namen  die 
Geschichte  der  Malerei  bewahrt  hat.f  Auf  anderem  Wege,  vielleicht 
durch  die  Stimme  der  allgemeinen  Anerkennung  erwarb  er  die 
Gönnerschaft  der  Doni,  deren  Bildnisse  er,  wie  wir  erwähnt  haben, 
bald  nach  seiner  ersten  Ankunft  in  Florenz  malte,  obwohl  nicht 
eher  als  er  sich  für  den  Stil  Lionardos  zu  begeistern  gelernt  hatte. 

Dass  Raphaels  Verkehr  mit  Lionardo  sich  langsam  und  nicht 
ohne  Schwierigkeit  entwickelte,  können  wir  nicht  als  unumstöss- 
liche  Thatsache  hinstellen,  sondern  nur  aus  dem  Charakter  seiner 
Thätigkeit  schliessen,  wie  er  sich  in  seinen  Bildern  zeigt.  Auch 
ein  so  berühmter  Mann  wie  Lionardo  wird  die  Annäherung  eines 
Jünglings  wie  Raphael  in  Rücksicht  auf  die  Freundschaft,  die  ihn 
wahrscheinlich  mit  Perugino  verband,  nicht  ohne  Weiteres  zurück- 
gewiesen haben.  Allein  die  grosse  Bedeutung  der  übernommenen 
Arbeiten  erlaubte  ihm  wahrscheinlich  nicht  selbst  einem  so  viel- 
versprechenden Künstler  viel  von  seiner  Zeit  zu  widmen.  Die  ge- 
winnende Weise,  wegen  deren  Raphael  berühmt  ist,  und  die  glühende 
Bewunderung  für  Lionardo,  die  seine  Werke  eine  Zeit  lang  bekunden, 
können  nicht  ohne  Einfiuss  darauf  gewesen  sein  die  Bande  enger 
zu  ziehen,  welche  schliesslich  die  beiden  Meister  offenbar  ver- 
knüpften. Die  lionardeske  Empfindung  schlug  tiefe  Wurzeln  in 
Raphaels  Geist,  allein  dies  geschah  nur  ganz  allmählig,  und  es  ist 
schwer  in  den  ersten  Proben  seines  fiorentiner  Stiles  mehr  zu  fin- 
den als  einen  allgemeinen  Einfluss,  welcher  die  fiorentiner  Weise 
dem  umbrischen  Stamme  aufsetzte. 

Mit  wie  gewaltiger  und  unwiderstehlicher  Kraft  dieser  Einfluss 
sich  fühlbar  machte,  erkennen  wir  schon  an  seiner  vollen  Wirkung 
in  der  ,Madonna  del  Granduca^,  welche  wir  als  eine  der  frühsten 


* Vasari  IX,  p.  225.  f S.  unten. 

Cro  w e , Raphael  J . 
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Proben  von  Raphaels  Thätigkeit  nach  seinem  ersten  Fortgang  von 
Perugia  erwähnt  haben,  deren  Geschichte  wir  jedoch  zu  oberfläch- 
lich kennen,  um  sagen  zu  können,  wann  sie  vollendet  wurde  und 
für  wen  sie  bestimmt  war. 

Mit  der  ,Madonna  del  Granduca‘  hört  Raphael  vollständig 
auf,  die  mmbrischen  Ideen  der  peruginesken  Zeit  zu  verarbeiten. 
Selbst  die  Skizzen,  welche  dieses  herrliche  Gemälde  vorbereiten 
und  begleiten,  sind  von  dem  Hauche  der  florentiner  Luft  erfüllt. 
Das  Brustbild  eines  Mädchens  in  den  üfflzien,  welches  den  Kopf 
etwas  mehr  nach  der  einen  Seite  wendet  als  die  Madonna  selbst, 
scheint  nach  einem  Modelle  gearbeitet  zu  sein,  welches  der  umbri- 
schen  Landschaft  fremd  ist.  Es  trägt  einen  Schleier,  der  den 
Scheitel,  die  Stirn  und  die  Flechten,  welche  die  Ohren  bedecken, 
mehr  beschützt  als  verbirgt.  In  den  Mundwinkeln  wie  in  den 
melancholischen  Augen  kündigt  sich  ein  noch  nicht  sichtbares 
lionardeskes  Lächeln  an.  Wenden  wir  das  Blatt  um,  so  erscheint 
dasselbe  Mädchen  als  eine  Mutter,  die  ihr  Kind  auf  dem  Arme 
hält  und  dessen  Stirn  an  ihre  Wange  schmiegt.  So  enthalten 
zwei  Seiten  desselben  Blattes  die  verschiedenen  Gedanken  für  die 
,Madonna  del  Granduca‘  und  die  des  Hauses  Tempi.*  Auf  einem 
Blatte  zu  Oxford  ist  die  Jungfrau  sitzend  dargestellt,  den  Knaben 
auf  ihrem  Knie  haltend.  Halb  stehend,  halb  angelehnt  sitzt  er 
auf  der  einen  Hand  der  Jungfrau,  deren  andere  Hand  ihn  unter 
der  Achsel  stützt.  Er  liegt  mit  beiden  Händen  auf  ihrer  Brust 
und  sieht  auf  einen  uns  verborgenen  Gegenstand,  welcher  auch  die 
Aufmerksamkeit  der  Mutter  auf  sich  zieht.f  Diese  und  vielleicht 
auch  andere  flüchtig  hingeworfene  Aufzeichnungen  von  Dingen, 


* Florenz,  Uffizien.  Abtlieilung 
135  no.  497.  Die  eine  Seite  enthält 
den  zuerst  im  Text  beschriebenen 
Kopf  und  unter  ihm  den  eines  nieder- 
wärts blickenden  Mädchens  mit  offenen 
Haaren;  die  andere  denselben  Mäd- 
chenkopf mit  offenen  Haaren,  links 
davon  einen  Engel,  welcher  zum  Theil 
verwischt  zum  Theil  mit  rother  Kreide 
nachgezogen  ist,  und  darüber  die  im 


Text  erwähnte  Gruppe.  Alles  bis  auf 
den  Engel  ist  mit  Feder  und  Umbra 
gezeichnet.  S.  Passavant  no.  116. 

t Oxford,  Gallerie  no.  45.  Feder- 
zeichnung mit  Biester,  hoch  7 Vs", 
breit  5V4";  aus  den  Sammlungen  Alva, 
West  und  Lawrence.  Der  Kopf  der 
Jungfrau  zur  Linken,  der  Leib  zur 
I Rechten  gewandt,  das  Kind  zur  Linken. 


Cap.  V. 


MADONNA  DEL  GRANDUCA. 


195 


die  er  gesehen  hatte,  wurden  in  Raphaels  Gedächtniss  anfbewahrt 
und  er  vollendete  nun  zuerst  die  Zeichnung  der  Madonna  mit  dem 
Kinde,  das  ihren  Hals  und  Busen  umfasst,*  dann  das  Gemälde  mit 
einer  vollendeteren  Darstellung  derselben  Gruppe  und  verlieh  der 
Madonna  jenen  schönen  Ausdruck  der  Liebe  vereint  mit  einer  voll- 
kommenen Reinheit  des  Antlitzes  und  dem  Kinde  jene  Tiefe  des 
Gedankens  im  Auge,  welche  seine  Schöpfung  unmittelbar  aus  den 
Kreisen  des  täglichen  Lebens  in  ideale  Regionen  erheben. 

Wenn  uns  in  der  Jungfrau  wie  in  dem  Kinde  Einiges  noch 
an  die  Art  Peruginos  erinnert  und  in  dem  Faltenwurf  Etwas  von 
der  umbrischen  Methode  übriggeblieben  ist,  so  ist  doch  der  Stil 
Peruginos  fast  ganz  in  den  florentiner  aufgegangen.  Wie  leicht 
sitzt  der  Knabe  auf  der  Hand  der  Jungfrau,  wie  zierlich  windet 
sich  die -Binde  um  seinen  Leib!  Wie  sicher  fühlt  er  sich,  indem 
er  sich  an  den  Busen  der  Mutter  lehnt,  und  wie  heiter  und  froh 
erscheint  die  Jungfrau,  welche  das  Haupt  mit  dem  Schleier  ge- 
schmückt ein  wenig  vorbeugt  und  mit  leuchtenden  Blicken  auf 
das  Antlitz  des  Kindes  herabblickt.  In  dem  Grössenverhältniss 
zwischen  Mutter  und  Kind  scheint  das  vollkommene  Ideal  erreicht 
und  hohe  technische  Vollendung  bekundet  sich  in  dem  Glanze, 
welcher  auf  dem  regelmässigen  Oval  des  Madonnengesichtes  liegt, 
das  sich  hell  abhebt  von  dem  dunkelgrünen  Hintergründe  des  Ge- 
mäldes. f Die  charakteristischen  Eigenschaften  dieses  Meister- 
werkes im  Vergleiche  zu  der  gleichzeitigen  kleinen  ,Madonna  des 
Lord  CowpeP  sind  die  Würde  und  Grossartigkeit  der  Conception 


* Florenz,  Uffizien  Abthl.  136, 
no.  505.  Flüchtige  Skizze  in  Silherstift 
nnd  schwarzer  Kreide.  Ovales  Knie- 
I stück,  im  Kücken  der  Jungfrau  eine 
' Platte,  hinter  welcher  eine  Landschaft 
I angedeutet  ist. 

I Ein  anderes  Skizzenhlatt  zu  Chats- 
worth enthält  eine  Gruppe  gleich  der 
^ der  , Madonna  del  Granduca‘.  Auf 
i demselben  Blatte  befindet  sich  eine 
) Zeichnung  für  die  , Madonna  Esterhazy‘, 
( aber  der  Zustand  dieser  Zeichnung  er- 
1 


lauht  uns  nicht  ein  sicheres  Urtheil 
über  ihre  Echtheit  zu  fällen. 

t Florenz,  Pitti  no.  266.  Holz, 
hoch  2'  3V2",  breit  1'9V2"-  Das  Bild 
gehörte  Carlo  Dolce  und  wurde  für 
300  Zechinen  oder  3360  Lire  an  Ferdi- 
nand III  Grossherzog  von  Toscana  ver- 
kauft (Gotti,  Gail,  di  Firenze  p.  181). 
Die  Fleischtöne  haben  sehr  gelitten, 
und  Theile  des  Christkindes,  besonders 
die  Füsse  sind  retouchirt.  Der  blaue 
Mantel  ist  voll  von  Flecken. 

13* 
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und  die  ideale  ScliÖnlieit  ihrer  Ausführung  in  dem  ersten  Bilde  und 
die  mehr  häusliche,  mütterliche,  vielleicht  kühlere  Empfindung  in 
dem  zweiten. 

Hier  sitzt  die  Jungfrau  in  freier  Luft;  die  Sonne  scheint  von 
einem  fast  wolkenlosen  Himmel  auf  die  Berge  und  Ebenen  einer 
Landschaft,  in  welcher  man  rechts  auf  einer  Höhe  die  weisse  Mar- 
morfront einer  Kirche  mit  Kuppel  und  Campanile  sieht.  Der  gold- 
gestreifte Schleier  der  Jungfrau  ist  in  ihr  Haar  geflochten  und 
fällt  von  dem  Hinterkopf  auf  den  Hals  herab,  während  ein  anderer 
eben  so  feiner  Schleier  sich  um  Busen  und  Schultern  schlingt. 
Das  nackte  Christkind  sitzt  auf  ihrer  Hand  und  setzt  seinen  Fuss 
auf  ihre  andere  Hand  und  umschlingt  ihren  Hals  mit  seinen  Armen. 
Die  Empfindung,  welche  die  Gruppe  belebt, /ist  die  von  Jugend 
und  kräftigem  Lehen  in  vertraulicher  Vereinigung.  So  vollendet 
die  Ausführung  ist,  hat  sie  doch  nicht  das  volle  Mass  der  ,Madonna 
del  Granduca^  und  vielleicht  aus  diesem  wie  auch  aus  anderen 
untergeordneten  Gründen  macht  die  ,Madonna  des  Lord  Cowpek 
einen  etwas  geringeren  Eindruck  als  ihr  Gegenstück  zu  Florenz.* 

Raphael  hatte  sich  bis  dahin  auf  einen  flüchtigen  Ueherhlick 
über  die  toscanische  Malerei  beschränkt.  Unter  den  älteren  Mei-  | 


steril  hatten  Masaccio,  Filippino  und  Ghirlandajo  vor  Allem  seine 
Bewunderung  erregt  und  eine  gleiche  Werthschätzung  erwies  er 
Lionardo  da  Vinci,  Michelangelo  und  Baccio  della  Porta,  aber  nach 


* Panshanger.  Holz,  hoch  2 ^ breit 
k 5".  Gekauft  von  Lord  Cowper  zu 
Florenz.  Obgleich  die  Ausführung  an 
die  der  , Madonna  Tempi‘  und  die  , Grab- 
legung' in  Palazzo  Borghese  erinnert, 
ist  sie  doch  ein  wenig  kalt,  die  Farben 
sind  ziemlich  dünn  aufgetragen,  doch 
unverkennbar  mit  einem  fetten  Binde- 
mittel. Hie  und  da  scheint  sich  die 
Hülfe  Spagnas  oder  Timoteo  Viti’s 
in  der  Behandlung  bemerklich  zu 
machen.  Die  Hand  der  Jungfrau,  auf 
welcher  das  Kind  ruht,  ist  ein  wenig 
abgerieben  und  ein  Finger  durch 
Restauration  verlängert  Eine  Copie 


in  derselben  Grösse  und  offenbar  fast 
gleichzeitig  mit  dem  Original  sahen 
die  Verfasser  in  der  Sammlung  Lom- 
bard! zu  Florenz.  Sie  war  sehr  be- 
schädigt und  entfärbt;  es  wird  dieselbe 
sein,  welche  Passavant  (II,  26)  im 
Hause  eines  Peruzzi  zu  Florenz  er- 
wähnt. 

Die  Zeichnung  von  dem  Kopf  des 
Kindes  auf  perlgrauem  Papier  im 
Städelschen  Museum  zu  Frankfurt, 
welche  Passavant  als  echt  anerkennt, 
trägt  nicht  den  Charakter  einer  echten 
Arbeit. 
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einem  eingehenderen  Studium  erlesener  Meisterwerke  und  vielleicht 
nicht  unbeeinflusst  durch  persönliche  Empfindungen,  welche  zu 
natürlich  waren,  als  dass  man  ihm  einen  Vorwurf  daraus  machen 
könnte,  zeigte  er  bald  eine  Vorliebe  für  Lionardo.  Dass  er  sich 
von  Michelangelo  persönlich  eher  abgestossen  als  angezogen  fühlte, 
war  die  natürliche  Folge  eines  Streites,  welcher  zwischen  diesem 
Künstler  und  Perugino  Statt  gefunden  hatte:  es  war  nicht  leicht 
für  Raphael,  welcher  seinem  Meister  eine  so  hohe  Verehrung 
widmete,  sich  nicht  verletzt  zu  fühlen  von  der  Grobheit  des  Mannes, 
welcher  Peruginos  Kunst  als  veraltet  und  einfältig  bezeichnet  hatte. 
Aber  Michelangelos  Missachtung  beschränkte  sich  nicht  auf 
Perugino,  sie  erstreckte  sich  mit  einer  Offenheit,  welche  an  Brutalität 
grenzte,  auf  Lionardo  selbst.  Um  die  Zeit,  da  Raphael  nach  Florenz 
kam,  hatten  Lionardo  und  Michelangelo  eine  unerfreuliche  Begeg- 
nung auf  der  Strasse  gehabt.  Man  hatte  nämlich  Lionardo  eine 
Frage  über  Dante  vorgelegt.  Er  begegnete  Michelangelo,  der  in 
dem  Ruf  stand  mehr  von  Dante  zu  wissen  als  die  meisten  seiner 
Zeitgenossen,  und  er  bat  ihn  also  die  Frage  zu  beantworten.  Statt 
sich  geschmeichelt  zu  fühlen,  forderte  dieser  Lionardo  auf,  die  Frage 
selbst  zu  beantworten,  indem  er  ihm  gleich  darauf  seinen  miss- 
lungenen Bronzeguss  der  Statue  Sforzas  vor  warf.  Kein  Wunder, 
dass  Lionardo  bei  dieser  Beleidigung  erbleichte,  und  dass  Raphael, 
wenn  er  Lionardo  gerne  hatte,  sich  von  dem  Manne  zurückhielt, 
von  welchem  jener  in  dieser  Weise  beleidigt  war.  Lionardo  jedoch 
hatte  zu  grossen  Ruf  als  Meister  auf  allen  Gebieten  der  Künste 
und  Wissenschaften,  als  dass  er  sich  von  Buonarrotis  Mangel  an 
Höflichkeit  ernstlich  berührt  fühlen  konnte.  Hatte  Michelangelo 
sich  durch  den  David  berühmt  gemacht,  welchen  ganz  Florenz  auf 
dem  Hauptmarkte  der  Stadt  sah  und  bewunderte,  so  wussten  die 
Florentiner,  dass  Lionardo  die  Statue  Ludovico  Sforzas  modellirt 
und  das  Abendmahl  in  Santa  Maria  delle  Grazie  zu  Mailand  gemalt 
hatte.  Wer  der  grösste  Künstler  war,  musste  das  öffentliche  ürtheil 
entscheiden,  sobald  die  Cartons  der  Fresken  für  das  Stadthaus  fertig 
ausgestellt  waren.  Inzwischen  liatte  Lionardo  vor  seinem  Neben- 
buhler die  reiferen  Jahre  voraus  sowie  eine  längere  Erfahrung  und 
tiefere  Einsicht  in  die  Probleme,  welche  die  Künstler  seit  zwei  Jahr- 
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hunderten  beschäftigt  hatten.  Die  Vorschriften  und  Gesetze  für  die 
Kunst  der  Malerei,  welche  Lionardo  für  den  Gebrauch  seiner 
Akademie  niedergeschrieben  hatte,  hatten  yielleicht  nur  Wenige 
gelesen,  aber  die  Meisten  mochten  davon  gehört  haben  und  noch 
heute  kann  Niemand  die  Bruchstücke  von  Lionardos  Abhandlungen 
lesen  ohne  die  tiefste  Achtung  zu  gewinnen  für  die  umfassende 
Geistesarbeit,  die  sich  in  ihnen  ausspricht,  und  die  weite  Ausdeh- 
nung des  Gebietes,  über  welches  sie  sich  verbreiten.  Jeder,  der 
sich  mit  ihnen  beschäftigt  und  zugleich  Eaphael  studirt  hat,  muss 
die  Ueberzeugung  gewinnen,  dass  Raphael  diese'  Auseinander- 
setzungen studirt  oder  ihrem  Vorträge  zugehört  hatte,  ehe  er  die 
,Madonna  del  Cardellino‘ oder  das  Bildniss  der  Maddalena  Doni  malte. 

Lionardo  lehrte,  dass  Licht  und  Schatten,  Farbe  und  Körper, 
Gestalt  und  Stellung,  Entfernung  und  Nähe,  Bewegung  und  Ruhe 
die  zehn  Dinge  seien,  für  welche  ein  Maler  zu  sorgen  hätte.  Was 
zuerst  bestimmt  werden  muss,  sagte  er,  ist  die  Haltung,  dann  die 
Rundung,  zum  dritten  die  Zeichnung  und  zum  vierten  das  Colorit.* 
Raphael  achtete  auf  diese  Grundsätze  mit  grösserer  Aufmerksam- 
keit zu  Florenz  als  zu  Perugia.  Bewegung  und  Haltung  und  die 
Stelle,  welche  jede  Figur  in  dem  Raume  einer  Composition  ein- 
nehmen sollte,  waren  Dinge  welche  ihn  jetzt  mehr  als  früher  be- 
schäftigten. In  der  ,Madonna  del  Cardellino‘  und  der  ,Madonna 
Canigianh  erlangen  sie  überwiegende  Wichtigkeit.  Auch  die  Ver- 
theilung  des  Lichtes  in  diesen  Gemälden  steht  vollkommen  in 
Uebereinstimmung  mit  den  Grundsätzen  Lionardos,  welche  lehren, 
dass  die  Figuren  niemals  im  vollen  Sonnenlicht  gemalt  werden 
sollen,  weil  dadurch  ein  zu  tiefer  Schatten  und  zu  starkes  Licht 
entsteht.  „Dämpfe  die  Sonne“,  sagt  er,  „dämpfe  sie  durch  einen 
Nebel,  welcher  sich  gleich  einem  Schleier  zwischen  das  Object 
und  die  Lichtquelle  legt.  Du  wirst  dann  reiches  Licht  haben  ohne 
übermässigen  Schatten,  “f  Doch  Lionardo  prägte  seinen  Schülern  auch 
die  Gesetze  des  Gegensatzes  von  Licht  und  Schatten  ein  und  Raphaels 
Genius  zeigte  sich  in  der  Kunst  eine  Gruppe  gegen  die  Luft  und 


* Da  Vinci;  De  Pittnra  ed.  H.  Ludwig.  Wien  1882,  I,  p.  78,  178,  394. 
t Ebenda  p.  144  u.  182. 
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die  Landschaft  oder  die  Figuren  einer  Giruppe  gegen  einander  ins 
Gleichgewicht  zu  stellen.  In  der  Zeichnung  vereinigte  er  ein  neues 
und  beständiges  Zurückgehen  auf  die  Natur  mit  einem  so  sorg- 
fältigen Studium  der  einzelnen  Theile,  wie  Lionardo  es  verlangte. 
„Bei  Kindern“,  betonte  dieser,  „findet  man  stets  dünne  Gelenke  mit 
runden  Erhöhungen  über  und  unter  den  Verbindungen,  da  die 
Sehnen  dieser  Theile  nicht  gepolstert  sind  und  das  Fleisch  hier 
gänzlich  fehlt.“*  Die  charakteristische  üebertreibung  dieser  Eigen- 
thümlichkeit  bei  Credi  und  Yerrocchio  ist  ein  fast  sicheres  Kenn- 
zeichen ihres  Stils.  Sie  überwiegt  für  kurze  Zeit  in  Kaphaels 
fiorentiner  Arbeiten  und  namentlich  in  der  ,Madonna  del  Cardellino‘. 
Wiederum  sagt  Lionardo:  „Vermeide  es  das  Haar  in  gezierter 
Weise  aufzuputzen  und  über  das  menschliche  Gesicht  herabzukämmen. 
Einige  Leute  halten  einen  Kamm  und  einen  Spiegel  für  die  besten 
Rathgeber.  Es  gilt  für  schimpflich  mit  einem  Haar  mehr  auf  der 
einen  als  auf  der  anderen  Seite  ertappt  zu  werden  und  man  ver- 
wünscht den  Wind  als  seinen  schlimmsten  Feind.  Du  aber,  o Maler, 
sollst  dir  deine  Figuren  in  einem  Luftzug  denken  und  ihre  Haare 
um  die  Gesichter  in  schönen  Wellen  fiattern  lassen,  damit  sie 
anmuthiger  geschmückt  erscheinen.  Doch  auch  den  Schmuck  muss 
man  vermeiden,  denn  er  schadet  der  Form  und  Haltung;  und  wenn 
du  die  Falten  eines  Gewandes  legst,  so  sieh  darauf,  dass  sie  einfach 
sind  und  nicht  von  Erhöhungen  und  Vertiefungen  durchkreuzt 
werden,  welche  Licht  oder  Schatten  an  falschen  Stellen  verursachen. 
Bedenke,  dass  die  Gewandung  einfach  sein  muss  und  vor  Allem, 
dass  man  sehen  muss,  dass  sie  ausgefüllt  ist.“f 

Wie  schnell  sich  Raphael  diese  Vorschriften  zu  Herzen  nahm, 
sehen  wir  aus  dem  plötzlichen  Verschwinden  aller  umbrischen 
Gewohnheiten  in  Vergoldung  und  Verzierung.  Antike  Einfachheit 
tritt  an  die  Stelle  der  herkömmlichen  Brüche  in  den  Falten  der 
Gewandung.  Obgleich  er  für  die  Landschaft  viel  von  Perugino 
gelernt  hatte,  liess  er  sich  doch  von  Lionardo  vor  gewissen  Gefahren 
warnen,  welche  er,  wie  wir  deutlich  erkennen,  unabänderlich  und 


* Da  Vinci:  De  Pittura  ed.  H.  Ludwig.  Wien  1882,  I,  p.  290. 
t Ebenda  p.  218,  394,  396. 
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vielleiclit  unnÖtliiger  ¥/eise  vermied.  „Niemals“,  sagt  Jener,  „male 
Laub  im  Sonnenschein  so,  dass  die  Durchsichtigkeit  der  Blätter 
Licht  giebt,  denn  du  wirst  dadurch  eine  Verwirrung  hervorbringen, 
welche  der  Künstler  durchaus  zu  vermeiden  hat.  Hüte  dich  jedoch 
vor  dem  Irrthum  Botticellis,  welcher  glaubt,  dass  man  mit  einem 
Schwamme,  den  man  mit  Farben  getränkt  auf  eine  Tafel  wirft,  mit 
einem  Schlage  eine  Landschaft  hervorbringt.“*  Lionardo  hat  in 
der  That,  weit  davon  entfernt  von  der  Landschaft  gering  zu  denken, 
ihr  eine  hohe  Bedeutung  beigelegt  und  Nichts  kann  eingehender 
sein  als  seine  Auseinandersetzungen  über  die  Ursachen  gewisser 
Naturerscheinungen  und  die  Regeln  für  ihre  Wiedergabe  in  der 
Malerei.  Die  Vorschriften  Lionardos  machen  sich  jedoch  mehr  in 
den  Bildnissen  Raphaels  bemerklich  als  in  seinen  anderen  Gemälden. 
Um  das  Haupt  der  Maddalena  Doni  sehen  wir  das  feine  Haar  im 
Winde  spielen,  sie  ist  umflossen  von  einem  geheimnissvollen  milden 
Lichte  in  Uebereinstimmung  mit  den  Grundsätzen,  welche  Lionardo 
selbst  bereits  in  seinem  Meisterwerk,  der  ,Mona  Lisa‘,  angewendet 
hatte.  „Wenn  du  eine  Figur  in  einem  dunklen  Raume  stehend  er- 
blickst“, so  sagt  er,  „und  du  siehst  sie  von  aussen  in  der  Richtung 
des  Lichtes,  so  wird  der  Schatten  stark  und  verschwimmend  er- 
scheinen. Male  dies  und  du  wirst  starke  Rundung  und  grosse 
W eichheit  erreichen  “ .f 

Um  Lionardos  Vorschriften  und  deren  Anwendung  durch 
Raphael  uns  zu  verdeutlichen,  wenden  wir  uns  jetzt  zu  der  ,Madonna 
del  Cardellino‘,  welche  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  in  des  Meisters 
Atelier  unmittelbar  auf  die  ,Madonna  del  Granduca^  und  die  ,Madonna 
des  Lord  CowpeF  folgte. 

Die  ,Madonna  del  Cardellino^  wurde,  wie  Vasari  berichtet,  J für 
die  Hochzeit  des  Lörenzo  Nasi  gemalt.  Die  Jungfrau  sitzt  auf 
einer  Wiese,  das  Christkind  zwischen  ihren  Knieen  wendet  sich  von 
dem  Buche  ab,  das  sie  ofPen  in  • der  linken  Hand  hält  um  den 
Stieglitz  zu  liebkosen,  den  der  kleine  Johannes  darreicht.  Dem 
letzteren  legt  sie  in  Anerkennung  seines  Eifers  die  rechte  Hand 


* Da  Vinci : De  Pittura  ed  H.  Lud-  j f Ebenda  p.  144. 

wig.  Wien  1882,  I,  p.  116.  I L Vasari  VIII,  p.  7. 
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an  die  Sclmlter,  während  der  Christnsknabe  mit  einem  Fusse  auf 
dem  seiner  Mutter  stehend  sich  nmdreht  nm  den  Kopf  des  Vogels 
zu  streicheln.  Keine  Andeutung  auf  die  Passion  ist  sichtbar,  kein 
Motiv  von  ernster  Bedeutung,  auch  kein  Kreuz,  denn  dies  war  ein 
Hochzeitsbild.  Hie  ganze  Feinheit  seines  Geistes  hat  Raphael  auf 
die  Zusammenordnung  der  verschiedenen  Stellungen  verwendet. 
Die  Jungfrau  ist  so  gesetzt,  dass  sie  mit  gleicher  Leichtigkeit  auf 
das  Kind  herabblickt,  das  an  ihrem  Knie  steht,  und  auf  den  kraus- 
köpfigen Johannes,  der  von  der  Seite  herbeikommt.  Grosse  Kunst 
ist  darauf  verwandt  das  Gesicht  der  Jungfrau  hervorzuheben, 
welches  zugleich  der  Brennpunct  für  das  Licht  und  die  Spitze  der 
nach  Lionardos  Weise  pyramidal  geordneten  Composition  ist.*  Die 
Gruppe  hebt  sich  ebenso  gegen  den  warmen  bräunlichen  Erdboden 
ab  wie  gegen  den  kühlen  Ton  der  Ferne  und  der  Luft.  Die  Kin- 
der stehen  hell  gegen  die  bunte  Gewandung  der  Jungfrau.  Die 
Haltung  des  Christkindes  steht  durch  statuenhafte  classische  Ruhe 
in  Gegensatz  zu  der  lebhaften  Bewegung  des  Täufers,  welcher 
soeben  angekommen  ist,  nachdem  er  den  Vogel  gefunden  hat,  und 
durch  das  Zucken  des  Auges,  die  aufgeblähte  Wange  und  den 
offenen  Mund  vorräth,  dass  er  gelaufen  und  noch  von  der  An- 
strengung ausser  Athem  ist.  Die  Affectation  und  conventionelle 
Anmuth  der  umbrischen  Schule  ist  hier  vollständig  verschwunden, 
um  einer  besseren  und  edleren  Weise  Raum  zu  machen.  Die  Ge- 
wandung zeigt  grosse  Einfachheit  und  Schwung  der  Falten.  Die 
Züge  der  Jungfrau,  in  der  reinsten  Form  raphaelesker  Schönheit 
sind  keineswegs  nüchtern,  .sondern  lebhaft  und  ausdrucksvoll  und 
beseelt  von  zarter  Empfindung.  Correcte  Zeichnung  und  geschickte 
Gliederung  zeugen  von  dem  vereinten  Studium  der  Natur  und  der 
Antike.  Die  Landschaft  verleiht  der  Scene  einen  besonders  lieb- 
lichen Reiz  und  ist  im  Uebrigen  in  Farbe  und  Licht  so  gehalten, 
dass  sie  sich  der  Gesammtwirküng  des  Bildes  unter  ordnet.  Die 


* Die  pyramidale  Form  lehrte  man 
in  Florenz  von  den  frühsten  Zeiten  an : 
wir  finden  sie  bei  Botticelli,  Filippino, 
Lionardo  und  Michelangelo.  Lomazzo 
(Idea  del  Tempio  p.  40)  verzeichnet  i 


als  bekannte  Vorschrift:  „Esprimere  il 
moto  in  forma  piramidale  di  foco  e 
fuggire  gli  angoli  acuti  e le  linee  rette 
come  principalmente  si  vede  che  a osser- 
vato  il  primo  di  tutti  Michelangelo“. 
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vorwiegend  weissen  Blumen,  welche  den  Vordergrund  schmücken, 
sind  alle  der  Gelegenheit  angepasst,  für  welche  das  Gemälde  be- 
stimmt war.  Auch  scheint  es  nicht  zufällig,  dass  wir  im  Hinter- 
gründe Giottos  Campanile  und  die  Kuppel  von  Santa  Maria  del 
Fiore  sehen.  Der  Schleier,  welcher  sich  zwischen  die  Figuren  und 
die  Sonne  legen  soll,  ist  durch  die  leichten  Wolken  und  den  Duft 
der  Luft  gebildet,  welcher  gegen  den  Horizont  der  blauen  Berge 
in  Weiss  übergeht  und  als  Hintergrund  dient  für  die  herkömm- 
lichen Gruppen  der  zierlichen  jungen  Bäume.  Die  Farben  sind 
hell  und  die  Schatten  besonders  hei  dem  Christkinde  in  das  ver- 
schwimmende ,sfumato‘  Lionardos  und  Baccios  della  Porta  verrieben. 
Man  kann  noch  die  zwanzig  oder  mehr  Stücke  unterscheiden,  in 
welche  dies  Gemälde  zersplittert  wurde,  als  der  Palazzo  Nasi  im 
Jahre  1547  in  Trümmer  fiel,  und  die  Kunst  ist  nicht  genug  zu 
loben,  mit  welcher  die  Stücke  zusammengesetzt  sind,  sodass  wir  jetzt 
nach  mancher  Ausbesserung  die  grossen,  ja  ausserordentlichen 
Tugenden  der  ,Madonna  del  Cardellino‘  zu  bewundern  im  Stande  sind.* 


* Florenz,  Uffizien  no.  1129.  Holz, 
hoch  3 ' 1 ",  breit  2 ' 5 ".  Ganze  Figu- 
ren unter  Lehensgrösse.  Ein  Riss  der 
Tafel  läuft  über  das  Haupt  des  Chri- 
stusknahen  längs  der  linken  Schläfe. 
Die  anderen  Köpfe  sind  unberührt  ge- 
hliehen, aber  viele  Spuren  von  Restaura- 
tion sind  überall  auf  dem  Gemälde 
sichtbar.  Johannes  trägt  das  Hemd 
von  Kameelhaaren  und  einen  hölzernen 
Napf  am  Gurt  um  den  Leib.  Ein 
dünner  Musselinschleier  umschlingt  den 
Leib  des  Christuskindes.  Auf  der  Wiese 
hinter  der  Gruppe  stehen  zwei  schlanke 
Bäume  zur  Rechten  und  einer  zur 
Linken;  hinter  letzterem  sieht  man 
einen  Fluss  und  den  Bogen  einer 
Brücke,  in  der  Ferne  zur  Rechten  die 
Stadt  Florenz.  — Von  diesem  Bilde 
sind  drei  Copien  bekannt.  Die  eine, 
welche  einige  Zeit  lang  dem  Marquis 
Campana  gehörte  und  in  London  aus- 
gestellt war,  soll  sich  jetzt  im  Museum 


zu  Genf  befinden.  Es  ist  ein  schönes 
Gemälde,  doch  nicht  von  Raphael.  Die 
zweite,  welche  jetzt  dem  Herrn  Verity 
gehört,  wurde  von  ihm  i.  J.  1835  von 
einem  Laforest  erworben  und  ist  von 
der  Tafel  auf  Leinwand  übertragen; 
sie  war  um  1870  in  South  Kensington 
ausgestellt,  ist  aber  kein  echter 
Raphael.  — Die  dritte  im  Consiglio  di 
Stato  zu  Florenz,  ursprünglich  in  der 
Sacristei  von  Vallomhrosa,  ist  schwä- 
cher als  die  beiden  andern.  In  einer 
Abhandlung  über  die  , Madonna  di 
VallomhrosaS  die  zu  Ende  des  vorigen 
Jahrhunderts  als  eine  Wiederholung 
der  Madonna  delCardellino  von  Raphael 
selbst  angesehen  wurde,  theilt  Herr 
Giuseppe  Cavallucci  Urkunden  mit, 
welche  beweisen,  dass  ein  Bild,  das 
er  für  Raphaels  Werk  hält,  bezahlt 
wurde  mit  Summen,  für  welche  ein 
,Rafi‘aello  dipintore‘  in  den  Jahren 
1506  bis  8 quittirt  hat  (s.  Notizie  ine- 
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Als  Seitenstück  zu  diesem  Meisterwerke  haben  wir  eine  in 
Grundsätzen  und  Behandlung  ähnliche  Composition,  welche  bezeichnet 
mit  dem  Datum  1506  für  Taddeo  Taddei,  den  anderen  Gönner 
Raphaels,  ausgeführt  und  unter  dem  Namen  ,die  Jungfrau  im  Grü- 
nen‘  bekannt  ist.  Sie  hat  vielleicht  mehr  Symmetrie  in  der  Anord- 
nung als  die  , Madonna  del  Cardellino‘,  da  die  Jungfrau  mehr  ins 
Profil  gesetzt  ist  und  so  der  Pyramide  des  Umrisses  eine  breitere 
geometrische  Basis  gegeben  ist,  die  erfordert  wurde  durch  die  beiden 
Knabengestalten,  von  denen  Johannes  knieend  das  Rohrkreuz  dar- 
reicht, während  das  Christkind  ihm  entgegen  kommt,  um  es  in 
Empfang  zu  nehmen.  Die  Jungfrau  sitzt  wieder  auf  einer  Boden- 
erhöhung in  einer  Landschaft,  den  Körper  nach  der  einen  Seite 
gewendet,  den  Kopf  nach  der  andern.  Mit  beiden  Armen  hält  sie 
das  Christkind  zu  ihrer  Rechten  und  dieses  langt  mit  einem  zier- 
lichen Schritte  nach  dem  Kreuze,  das  der  Täufer  mit  beiden  Hän- 
den darreicht. 

Man  kann  sich  nichts  Lieblicheres  denken  als  Gebahren,  Aus- 
druck und  Bewegung  dieser  beiden  Kinder,  nichts  Erfreulicheres 
für  das  Auge  als  ihre  glänzende  Beleuchtung  und  schön  abge- 
wogenen Farbentöne,  welche  sich  in  mässigem  Gegensätze  von  dem 
Gewände  der  Jungfrau  abheben  und  von  dem  weitausgedehnten 
Hintergründe,  der  sich  zu  einem  fernen  von  Bergen  umgebenen 
See  hinzieht.  Der  Gedanke  an  Raphaels  Beziehungen  zur  Gegend 
von  Perugia  ist  hier  unabweislich.  Wir  erinnern  uns  derselben 
Landschaft  in  früheren  Bildern  und  denken  besonders  an  den  Felsen 
und  die  Thürme  im  ,Traum  des  RittersS  Das  Gesicht  der  Jung- 
frau ist  vielleicht  reiner  lionardesk  in  der  , Jungfrau  im  Grünen‘ 
als  in  der  , Madonna  del  Cardellino^  Es  ist  weniger  von  der  läng- 
lichen Form,  welche  früheren  Werken  wie  der  ,H.  Katharina‘  oder 
der  ,H.  Margaretha‘  in  dem  Altarbilde  von  Sank  Antonio  eigen 
ist.  Wir  sehen  hier  vollere  und  entwickeltere  Formen  vereint  mit 
kräftigerer  Farbe,  die  mit  mehr  Körper  in  den  Pigmenten  behandelt 


(lite  di  Jacopo  Cavallucci, Firenze  1870).  I ,Ghrie  des  H.  Joliannes  Gualbertus' zu 
Allein  man  ist  jetzt  allgemein  der  An-  ; Vallombrosa  geleistet  sind  an  einenFa- 
sicht,  dass  diese  Zablungen  für  eine  pbael,  welcher  nicbt  Fapbael  Santi  war. 
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ist,  docli  der  lioiiardeske  Duft,  welcher  die  Sonne  verschleiert, 
dämpft  die  Kraft  des  Schattens,  während  er  einen  warmen  Schein 
über  die  ganze  Oberfläche  des  Gemäldes  breitet.  Ueberraschend 
zart  ist  der  Uebergang  des  Email- Glanzes  in  kühle,  graue  Halbtöne 
und  warme  braune  Schatten  im  Fleisch.* 

„Der  Entwurf  für  ein  Gemälde  muss  schnell  gemacht  und  das 
Detail  nicht  allzu  sehr  ausgeführt  sein,  aber  die  Anordnung  im 
Raum  muss  genau  angegeben  sein,  sodass  die  einzelnen  Theile  dann 
in  Müsse  ausgeführt  werden  können,  “f  Diese  Vorschrift  Lionardos, 
mit  welcher  Raphael  schon  in  früher  Zeit  bekannt  gewesen  scheint, 
wird  uns  recht  klar  gemacht  durch  die  Zeichnungen  Raphaels  für 
die  ,Madonna  del  Cardellino‘  und  die  , Jungfrau  im  Grünen‘.  Auf 
einer  Zeichnung  zu  Chatsworth  sehen  wir  das  Christuskind  zwischen 
den  Knieen  der  Jungfrau  mit  einem  Fuss  auf  ihrem  Fusse  stehend, 
wie  es  auf  einen  undeutlichen  Gegenstand  in  ihrer  linken  Hand 
blickt,  welcher  ein  Vogel  sein  kann.  Die  Jungfrau  blickt  auf  das 
Kind  herab,  während  sie  in  der  Rechten  ein  Gebetbuch  auf  ihrem 
Schoosse  hält:  wir  erkennen  die  Gruppe  der  ,Madonna  del  Cardellino‘ 
in  umgekehrtem  Sinne,  obwohl  am  Kopfe  Spuren  von  Umrissen 
vorhanden  sind,  die  ihn  in  zwei  verschiedenen  Bewegungen  zeigen.J 


* Wien,  Gallerie  no.  300.  Holz, 
hoch  1,13“,  breit  0,88“  mit  dem  Datum 
MDV  . . . I (d.  i.  1 506)  auf  dem  Saum 
des  Kleides  der  Madonna  am  Halse. 
Alle  Figuren  fast  lebensgross.  Vasari 
sah  das  Bild  im  Hause  der  Erben  des 
Taddeo  Taddei  (VIII,  p.  6).  Baldinucci 
(Notizie,  Milano  1811,  VI,  p.  229 — 30) 
erwähnt,  dass  die  Familie  Taddei  es 
an  den  Erzherzog  Ferdinand  von  Oester- 
reich verkaufte.  Bis  1663  wurde  es 
im  Schlosse  zu  Innsbruck  aufbewahrt, 
daun  nach  Schloss  Ambras  gebracht, 
von  wo  es  i.  J.  1773  in  die  Kaiserliche 
Sammlung  nach  Wien  kam.  Die  Zeich- 
nung der  Hände  und  Füsse  und  die 
Ausführung  des  Ganzen  nähern  sich 
sehr  (lern  Stile  Kaphaels  in  der  , Bella 
Giardiniera‘  des  Louvre.  Die  Kinder 


sind  hier  ebenso  unterschieden  wie  in 
der  , Madonna  del  Cardellino' : Johannes 
ist  krausköpfig,  Christus  hat  kurzes 
glattes  Haar.  Die  Erhaltung  ist  vor- 
züglich. — Eine  gute  alte  Copie  auf 
I Leinwand  befindet  sich  in  der  Sacristei 
! von  San  Tommaso  Cantuariense  zu 
Verona. 

* f Lionardo,  De  Pittura  I,  p.  118. 

J Chatsworth,  Wohnsitz  des  Her- 
zogs von  Devonshire.  Federzeichnung 
mit  Dinte.  Das  Kind  ist  nackt;  die 
Jungfrau,  ein  wenig  nach  links  gewen- 
det, fasst  den  linken  Ellbogen  des  Kin- 
des mit  der  Linken  und  das  Buch  auf 
ihrem  Knie  mit  der  Kechten.  Ein 
Mantel  bedeckt  die  rechte  Schulter, 
den  Schooss  und  die  Beine. 
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Zwei  andere  Skizzen  zu  Oxford  zeigen  das  Kind  die  Hand  aus- 
streckend nicht  nach  dem  Vogel,  sondern  nach  dem  Buche,  welches 
die  Mutter  liest.*  Eine  dritte,  ebenfalls  in  Oxford,  gieht  die  Gruppe 
mit  den  drei  Personen,  unterscheidet  sich  aber  von  dem  Gemälde 
darin,  dass  der  Christusknahe  den  Arm  erhebt,  um  das  Buch  nicht 
fallen  zu  lassen,  während  der  Täufer  in  aufmerksamer  Haltung  zur 
Seite  der  Jungfrau  steht,  f — Flüchtiger  und  mehr  in  der  Art 
erster  Gedanken  sind  die  Skizzen  für  die  ,Jungfrau  im  Grünen‘, 
von  denen  einige  in  rasch  hingeworfenen  geistreichen  Linien  den 
Entwurf  sei  es  für  eine  Jungfrau  mit  dem  Kinde  oder  für  eine 
Gruppe  mit  dem  kleinen  Johannes  geben.  Auf  anderen  sind  die 
Kinder  in  verschiedener  Bewegung  wiederholt  oder  Theile  von 
ihren  Leibern  und  Köpfen.  Das  eine  Mal  lehnt  Johannes  am  Kreuz 
oder  hält  es  scherzend  zurück,  das  andere  Mal  blickt  das  Christ- 
kind scheu  darauf  hin  oder  strebt  darnach  es  an  sich  zu  nehmen. 
Auf  einem  Blatte  in  Wien  füllt  die  Gruppe  der  drei  Figuren  die 
linke  Seite,  während  die  beiden  Kinder  auf  der  rechten  erscheinen, 
dazwischen  ein  anderer  Entwurf  für  den  Johannes,  oder  die  Studie 
einer  Hand  und  eine  Madonna  mit  dem  Kinde  auf  den  Armen.J 


* Oxford  110.  48.  FlücMige  Feder- 
zeichnung' mit  Biester,  hoch  8V2''» 
breit  aus  den  Sammlungen 

Antaldi  und  Lawrence.  Die  Jungfrau 
ist  nach  rechts  gewendet,  ihr  Gesicht 
nach  links.  Das  nackte  Christkind 
zwischen  ihren  Knien  streckt  seinen 
Arm  nach  dem  Buch  in  der  rechten 
Hand  seiner  Mutter  aus.  Ihre  linke 
Hand  fasst  den  linken  Arm  des  Knaben. 
Die  Zeichnung  ist  flüchtig  und  offen- 
bar nach  dem  Modell  gemacht.  Der 
Busen  der  Jungfrau  ist  nackt,  das 
Gewand  nur  angedeutet. 

Oxford  no.  47,  hoch  10'',  breit 
8",  aus  den  Sammlungen  Antaldi, 
Josi  und  Lawrence.  Dieselbe  Gruppe 
in  ähnlicher  aber  flüchtigerer  Gestalt. 
Links  davon  eine  Zeichnung  in  grösse- 
rem Massstab;  die  Jungfrau  ohne  Ge- 


wand sitzt  mit  dem  Kinde  auf  ihrem 
Schoosse,  welches  sich  kreischend  an 
die  Mutter  anschmiegt,  wie  es  den 
kleinen  Johannes  von  links  heraiikom- 
men  sieht,  der  Etwas  mit  der  linken 
Hand  in  die  Höhe  hält,  um  es  dem 
Kinde  zu  zeigen. 

f Oxford  110.  49.  Federzeichnung 
mit  Biester,  hoch  9",  breit  6V4",  eben- 
falls aus  den  Sammlungen  Antaldi  und 
Lawrence,  mehr  ausgeführt  als  die 
eben  beschjiebenen  Studien.  Die  Jung- 
frau sitzt  nach  rechts  gewandt.  Das 
Kind  zwischen  ihren  Knien  legt  eine 
Hand  auf  seinen  Oberschenkel  und  er- 
fasst mit  der  Eechten  die  Blätter  des 
Buches  in  der  Hand  der  Jungfrau. 
Diese  selbst  sowie  Johannes  sehen  auf 
das  Buch. 

J Wien,  Albertina.  Passavant 
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Auf  der  Rückseite  desselben  Blattes  ist  die  Jungfrau  mit  dem  Kinde 
zur  Seite  in  vier  verschiedenen  Formen  dargestellt.*  Ein  drittes  der- 
selben Sammlung  wiederholt  die  Gruppe  mit  dem  stehenden  Johannes 
und  dazu  sind  sechs  Kinder  oder  Fragmente  von  Kindern  über  das 
Papier  verstreut,  f — In  Chatsworth  ist  die  Composition  etwas  ver- 
ändert, indem  Johannes  und  Christus  sich  einander  umarmen,  da- 
neben linden  sich  drei  Studien  zu  Kindern  in  verschiedenen 
Stellungen.:!;  In  einem  andern  Stil,  schnell  mit  der  Spitze  des 
Pinsels  hingemalt,  ist  die  ,Heilige  Familie^  zu  Oxford  dargestellt 
mit  geringer  Veränderung  in  der  Bewegung:  der  Kopf,  die 
Arme  und  der  Leib  der  Jungfrau  sind  dann  in  brauner  Farbe 
modellirt.  In  der  Ecke  oben  links  sieht  man  einen  Kinderkopf 
und  ein  Stück  Gewandung  in  rother  Kreide.  § Die  vollendete 
Zeichnung  oder  der  kleine  Carton,  nach  dem  das  Gemälde  aus- 
geführt ist,  war  in  rother  Kreide  angelegt  und  durchgeführt  und 
schmückte  lange  Zeit  die  Sammlungen  Birchall  und  Rogers.  Er 


no.  189,  Federzeichnung  mit  Biester. 
Es  sind  in  Allem  drei  Kinder  und  das 
Fragment  eines  vierten  auf  dieser 
Zeichnung,  ausserdem  die  Hauptgruppe 
der  Jungfrau  mit  dem  Kinde  und 
Johannes.  Die  beiden  Kinder  sind 
hier  mehr  an  einander  gerückt,  der  Täu- 
fer stehend  auf  das  Christkind  blickend, 
indem  er  das  Kreuz  in  beiden  Händen 
hält.  Die  Hand  ist  oben  in  der  Ecke 
links. 

* Wien,  Albertina.  Passavant 
no.  189,  Rückseite  des  vorigen,  Feder- 
zeichnung mit  Biester.  Sie  enthält 
vier  Gruppen,  welche  die  Jungfrau  mit 
dem  Kinde  gehen,  die  mittelste  von 
ihnen  auch  Johannes  zur  Linken 
knieend,  das  Kreuz  in  den  Armen.  Die 
Skizzen  zeigen  alle  florentiner  Charak- 
ter und  lionardesken  Stil.  Das  Christ- 
kind hat  in  jeder  Gruppe  eine  andere 
Haltung. 

f Wien,  Albertina.  Federzeich- 
nung mit  Biester  wie  die  obigen;  zur 


Linken  die  heilige  Familie,  zur  Rech- 
ten zwei  Entwürfe  für  Johannes,  in 
dem  einen  geht  er,  im  andern  beugt 
er  sich  vor,  ein  dritter  ist  nur  Frag- 
ment. Darüber  in  einer  Reihe  drei 
Kinderbüsten. 

J Chatsworth,  Federzeichnung  mit 
Biester.  Die  Jungfrau  hält  das  Kind, 
w^elches  auf  der  Erde  steht  und  sich 
bückt  um  den  kleinen  Johannes  zu  um- 
armen; rechts  von  der  Gruppe  ein 
stehendes  nacktes  Kind  nach  links 
gewandt.  Oben  links  ein  laufender 
Knabe  nach  rechts  gewandt,  rechts 
davon  das  Christuskind,  als  wäre  es 
auf  dem  Schoosse  der  Jungfrau,  mit 
einem  inspirirten  Blick  nach  oben 
schauend. 

§ Oxford.  Schattirte  Zeichnung 
hoch  8%",  breit  7 Vs'',  aus  den  Samm- 
lungen Antaldi  und  Lawrence.  Hier 
ist  die  Gruppe  gleich  der  des  Gemäl- 
des, nur  ist  das  Gewand  der  Jungfrau 
enger  oder  knapper  (s.  Taf.  XII). 


Taf.  XII. 


Band  I.  S.  20C. 


Schatürte  Zeichnung  in  Oxford. 
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ist  eine  schöne  Probe  von  Raphaels  ansgeführtesten  Arbeiten;  den 
oberen  Theil  des  Blattes  füllt  eine  Studie  zu  dem  Arm  des  Täu- 
fers und  ein  Stück  Gewandung,  die  Rückseite  zeigt  einen  nackten 
Mann,  der  auf  dem  Rücken  liegt.* 

Die  meisten  der  Federzeichnungen  geben  die  Köpfe  in  reinem 
Oval,  Augen,  Nase  und  Mund  roh  angedeutet,  die  Stellungen  sind 
ganz  nach  Lionardos  Vorschriften  „im  Detail  nicht  allzu  sehr 
durchgeführt“. 

Eine  Reihe  von  Studien  im  Skizzenbuche  zu  Venedig  führt 
uns  aufwärts  zu  dieser  Form  der  Zeichnung  im  Stile  Lionardos: 
sie  enthalten  nackte  Kinder  in  Umbra  gezeichnet  und  mit  Weiss 
gehöht  von  einer  Zartheit  der  Durchführung  und  einer  so  kunst- 
vollen Modellirung  wie  sie  der  peruginer  Zeit  fremd  waren.  In 
der  einen  dieser  Studien,  welche  übrigens  wegen  der  ungestalten 
Bildung  des  Körpers  von  geringem  Werth  ist,  erkennen  wir  einen 
V ersuch  einem  Gesicht  gedankenvollen  Ausdruck  zu  geben,  welches 
zu  jung  ist  um  überhaupt  zu  denken.  Man  sieht  Gesicht  und  Körper 
von  vorne  bis  auf  das  linke  Bein;  der  linke  Arm  ist  erhoben  wie 
um  eine  Gefahr  abzuwehren,  und  seltsam  genug  ist  darüber  dasselbe 
Modell  mit  ausgeprägten  Zügen  in  Profil  gezeichnet,  f Mehr  kind- 
lich und  spielend  ist  der  Charakter  eines  Knaben,  welcher  aus- 
gestreckt daliegt  auf  den  linken  Ellenbogen  gestützt,  während  die 
rechte  Hand  auf  seiner  Hüfte  ruht.  Obwohl  nach  der  Natur  ge- 
zeichnet, hat  diese  Figur  beinahe  die  Verhältnisse  einer  Antike  und 
ist  ebenso  bewunderungswürdig  durch  die  Reinheit  der  Körper- 
bildung wie  durch  die  Schönheit  der  Modellirung  und  die  Einfach- 
heit des  Umrisses.^  Ein  drittes  Blatt  giebt  ein  schlafendes  Kind,§ 


* London.  Aus  den  Sammlungen 
Bircball  und  E-ogers.  Eothe  Kreide- 
zeichnung, hoch  9'',  breit  6V4''.  Auf 
der  Eückseite  des  Blattes  ist  Prome- 
theus dargestellt,  der  auf  dem  Eücken 
mit  aufgestemmten  Ellbogen  liegt, 
sodass  er  auf  den  Vorderarmen  ruht. 

f Venedig, Akademie XXVII,  110. 3, 
Eückseite  von  XXVII,  no.  27. 

p Venedig,  Akademie  XXV,  no.  17. 


Federzeichnung  in  Umbra,  schattirt 
mit  Umbra  und  Weiss.  Der  Leib  ist 
liegend  ganz  von  vorn  gesehen,  das 
rechte  Bein  nach  links  hin  ausgestreckt, 
das  linke  unter  das  rechte  gezogen. 
Der  Kopf  ist  dreiviertel  zur  Linken 
gewendet. 

§ Venedig,  Akademie  XXXV,  no.  5. 
Das  Kind  liegt  mit  den  Füssen  nach 
rechts  fest  eingeschlafen  auf  dem 
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ein  viertes  einen  Knaben,  der  unter  den  Armen  gebalten  unsicberen 
Schrittes  vorwärts  wankt,  den  einen  Arm  erhoben,  den  andern 
znrücklegend  wie  der  Cbristnsknabe  in  der  , Jungfrau  im  Girünen‘.* 
Man  staunt,  wenn  man  diese  Blätter  prüft,  sowohl  über  den  raschen 
sichern  Federstrich  wie  über  die  Feinheit  der  Ausarbeitung,  und 
man  bewundert  das  künstlerische  Vermögen  Raphaels,  mit  dem  er 
von  dem  flüchtigsten  Entwurf  bis  zur  durchgeführten  Zeichnung  die 
verschiedenen  Stufen  auf-  und  absteigt. 

Wenn  wir  die  Hingebung,  mit  welcher  er  sich  an  Lionardo 
anschloss,  in  den  Vorarbeiten  für  die  Madonnenbilder  dieser  Zeit  er- 
kennen, so  gilt  dies  natürlicherweise  noch  viel  mehr  für  die  Por- 
träts. Mona  Lisa,  welche  der  Meister  für  ihren  Gemahl,  del 
Giocondo,  gemalt  hatte,  wurde  jetzt  plötzlich  der  Gegenstand  seiner 
besonderen  Verehrung.  Maddalena  Doni  hatte  allerdings  nicht  die 
hohe  Schönheit,  die  feingeschnittenen  Züge  und  die  üppige  Fülle 
der  • Haare,  welche  die  Gioconda  auszeichneten,  aber  sie  war  eine 
hübsche  Frau  des  florentiner  Typus.  Als  Agnolo  Doni  ihn  auffor- 
derte ihr  Bildniss  zu  malen,  war  Raphael  nicht  im  Stande  das 
glänzende  Meisterwerk  Lionardos  zu  vergessen  mit  seinem  himm- 
lischen Lächeln,  seinem  sanften  Blick  und  dem  Zwielicht,  welches 
in  einer  träumerischen  Landschaft  von  Thälern  und  Höhen  die  Ge- 
stalt umfliesst.  Er  hatte  sich  noch  nicht  so  ganz  und  gar  von  den 
Gewohnheiten  der  Umbrier  gelöst,  um  den  Schmuck  und  die  reiche 
Ausstattung  des  wirklichen  Lebens  zu  opfern,  auf  welche  vielleicht 
die  Dame  selbst  einen  gewissen  Werth  legte,  aber  in  der  Umriss- 
skizze, welche  er  entwarf,  bevor  er  sich  an  die  Staffelei  setzte, 
zeichnete  er  mit  wenigen  doch  charakteristischen  Linien  eine  Frau, 
welche  einfach  und  jung  durch  nichts  Anderes  als  ihre  natürlichen 
Reize  geschmückt  erscheint,  mit  schlichtem  Haar,  das  in  reichen 


Schoosse  seiner  Mutter  und  lässt  die 
Arme  herunterhängen.  Die  Mutter  ist 
nur  im  Umriss  gegeben,  die  Behand- 
lung dieselbe  wie  auf  dem  vorigen 
Blatte. 

Venedig,  Akademie XXVI,  no.  20, 
Rückseite  von  XXVI,  no.  6.  Das  Kind 


ist  nach  links  gewandt,  der  Kopf  im 
Profil.  Die  Frau,  die  es  hält,  ist  be- 
schädigt und  retouchirt,  so  dass  das 
linke  Auge  niedriger  als  das  rechte 
steht.  Es  sind  aber  Spuren  eines 
anderen  Kopfes  weiter  oben  vorhan- 
den. Dieselbe  Ausführung  wie  oben. 
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Massen  zurückgedreht  ist,  und  einem  sammetweichen  Blick,  in 
welchem  Grlück  und  Freude,  ja  vielleicht  schon  jene  wunderbare 
Befriedigung  strahlt,  welche  bis  dahin  Lionardo  allein  auszudrücken 
vermocht  hatte.  Selbst  die  vollen  fleischigen  Hände  sind  in  der 
bei  Lionardo  üblichen  Bewegung  üb  er  einander  gelegt  und  das  be- 
scheidene Mieder,  das  die  Musselinfalten  über  dem  Busen  ein- 
schliesst,  ist  von  jener  köstlichen  Einfachheit,  welche  von  dem 
grossen  Florentiner  als  die  nothwendige  Begleiterin  der  Anmuth 
bezeichnet  wird.  Das  Einzige,  worin  Eaphael  eine  Aenderung  vor- 
nahm, war  ein  heller  Himmel  und  die  Andeutung  einer  umbrischen 
Landschaft,  die  man  im  Hintergründe  zwischen  den  Säulen  einer 
Porticus  erblickt.*  In  dem  Gremälde  selbst  erscheint  Maddalena 
Doni  in  einem  niedrigen  Kleide;  das  Haar  von  einem  Netz  bedeckt 
fällt  in  feinem  Gekräusel  über  die  Wangen  auf  den  Hals;  ein  statt- 
hches  Leibchen  von  gewässertem  Damast  mit  breiten  blauen  Rän- 
dern ist  durch  eine  weisse  gefältelte  Einfassung  von  der  Brust  ge- 
trennt; die  Aermel  sind  von  blauem  Damast  mit  Puffen  und  Mustern 
von  einem  tieferen  Blau;  die  eine  beringte  Hand  liegt  halb  ge- 
schlossen auf  der  andern  und  beide  auf  der  Lehne  eines  Stuhles. 
Um  den  Hals  ist  eine  Kette  mit  einem  Medaillon  mit  Edelsteinen 
und  einem  birnenförmigen  Perlgehänge  geschlungen,  und  eine 
längere  Kette  fällt  über  die  Brust  herab.  — „Du  sollst  den  Hori- 
zont in  der  Höhe  der  Augen  wählen“,  sagt  Lionardo,  und  die  Land- 
schaft in  der  Mona  Lisa  ist  danach  gezeichnet.  Raphael  zog 
jedoch  das  Licht  des  Himmels  vor,  an  welchem  ein  paar  Wolken 
den  Glanz  der  Sonne  dämpfen.  Die  blauen  Berge  zur  Rechten, 
die  Abhänge  eines  Hügels  zur  Linken  mit  einem  schlanken  Baume, 
welcher  seine  Zweige  in  den  Lüften  wiegt,  erscheinen  in  gleicher 
Höhe  mit  den  Schultern;  allein  es  ist  doch  Alles  nach  den  Vor- 
schriften Lionardos  behandelt:  derselbe  Luftzug,  welcher  in  den 
Blättern  des  Baumes  spielt,  bewegt  auch  das  Gekräusel  von  Madda- 


* Louvre  no.  329.  Federzeichnung 
mit  Biester,  mit  grosser  Kühnheit 
und  Anmuth  rasch  hingeworfen,  hoch 
0,22211,  hreit  0,159i»;  aus  der  Samm- 

Crowe,  ßapkael  I. 


lung  Jabach.  Die  Gestalt  bis  zum 
Gürtel  ist  nach  links  gewandt,  das 
Gesicht  dreiviertel  nach  links,  die 
Augen  sehen  nach  rechts. 
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lenas  Haar,  das  Licht  ist  ganz  in  TJehereinstimmung  mit  den  Grrund- 
s ätzen  des  Meisters  vertheilt  und  Eaphael  hat  die  Stellung  mit 
vollendeter  Kunst  so  angeordnet,  dass  er  Licht  und  Schatten  zwang- 
los ahwägt  und  eine  vollkommene  Harmonie  des  Colorits  erreicht. 
Nur  das  Lächeln  Lionardos  ist  vermieden.  So  sehr  er  auch  dem 
grossen  Florentiner  sich  hingegehen  hatte,  macht  Raphael  seinen 
Geschmack  doch  selbständig  geltend.  Er  bringt  das  sfumato 
Lionardos  nicht  zu  seinem  strengsten  Ausdruck,  seine  Modellirung 
ist  breit,  doch  hinlänglich  sorgfältig,  der  helle  Fleischton  mischt 
sich  wunderbar  mit  den  perlgrauen  üebergängen,  welche  unmerk- 
lich in  die  warmen  Tone  einer  grünlichen  Umbra  verrieben  sind. 
Eine  emaillirte  Oberfläche,  durchsichtige  Schatten  und  helle  har- 
monische Farben  der  Gewänder  sind  umgrenzt  mit  Umrissen  von 
grosser  Genauigkeit  und  Reinheit,  und  breite  Fülle  erhält  das  Bild 
durch  eine  grossartige  Behandlung  der  Stoffe,  welche  an  Masaccio 
erinnert.* 

Nachdem  er  ,Maddalena‘  vollendet  hatte,  begann  er  ,Agnolo 
Donk  und  malte  ein  sehr  schönes  Porträt,  etwas  steif  allerdings 
und  etwas  einförmig  in  seinen  dunklen  Tönen,  aber  ein  Bild  des 
Mannes  in  der  ruhig  sicheren  Haltung  der  Bildnisse  Ghirlandajos, 
stattlich  bekleidet  mit  dem  schwarzen  Barett  und  den  dunklen 
Damaststoffen,  welche  die  Florentiner  liebten.  Kopf  und  Hals  um- 
rahmte er  mit  langem  dichtem  Haar  und  hob  die  düstern  Flächen 
durch  weisse  Einfassungen  am  Hals  und  an  den  Handgelenken, 
zwei  goldene  Knöpfe  am  Saum  des  Wamses  und  hochrothe  Aermel. 
Die  eine  Hand  ruht  auf  dem  Knie,  die  andere  hängt  herab.  Im 
Uebrigen  erkennen  wir  dieselben  Grundsätze  in  der  Ausführung, 


* Florenz,  Pitti  no.  59.  Maddalena 
Doni.  Holz,  halbe  Lebensgrösse,  hoch 
1'  llVö'S  breit  1'  — no.  61. 

Agnolo  Doni.  — Auf  der  Eückseite 
jeder  Tafel  ist  eine  Scene  aus  der  Ge- 
schichte Deucalions  und  Pyrrhas  ge- 
malt von  einem  späteren  Künstler, 
dessen  einziger  Zweck  gewesen  zu 
sein  scheint  dem  Bilde  eine  Grun- 
dirung  zu  geben.  Die  Oberfläche 


hat  durch  Reinigen  gelitten  sowie 
durch  einige  Retouchen  z.  B.  an  der 
Stirn  Maddalenas  und  im  Haar  Agno- 
los,  doch  im  Ganzen  sind  die  Gemälde 
gut  erhalten.  Um  1823  sind  diese  Por- 
träts von  den  Nachkommen  der  Doni 
zu  Florenz  für  2500  Zechinen  (etwa 
28000  Lire)  an  Leopold  II  verkauft. 
S.  Gotti,  Gail,  di  Firenze  p.  182. 
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dieselbe  Landschaft,  Beleuchtung  und  Modellirung  wie  in  der 
,Maddalena‘,  doch  stärkere  Gegensätze  von  Licht  und  Schatten  und 
reicheren  Auftrag  der  Farbe. 

Die  Umwälzung  in  seiner  Kunst,  welche  Raphael  solcher  Ge- 
stalt zu  Florenz  vollzog,  war  schnell  und  aufiTällig.  Dass  er  die 
umbrischen  Grundsätze  fast  vollständig  mit  den  florentinern  ver- 
tauscht hatte,  sehen  wir  schliesslich  deutlich  in  der  ,Madonna  di 
Casa  Tempf,  einem  Meisterwerke,  von  dem  wie  von  so  vielen 
anderen  in  den  Kunstberichten  aus  Raphaels  eigner  Zeit  nicht  eine 
Spur  zu  finden  ist.  Und  doch  verdient  kein  anderes  Bild  in 
höherem  Grad  als  dieses  unsere  Beachtung  um  seines  florentiner 
und  lionardesken  Charakters  willen.  In  Typus,  Gesichtsbildung, 
Gewandung  und  Stil  der  Zeichnung  zeigt  sich  der  Maler  als  voll- 
kommener Florentiner  und  es  ist  nicht  schwer  in  Kleidung  und 
Kopfputz  sogar  eine  Annäherung  an  den  späteren  Einfluss  Fra 
Bartolommeos  zu  bemerken.  Im  Christuskind  erkennen  wir  zumeist 
den  eigenen  Genius  Raphaels,  wie  er  sich  später  in  der  ,Madonna 
della  Sedia‘  und  der  ,Sistinischen  Madonna^  entfaltet  hat.  Wie  ein- 
fach und  doch  kunstreich  diese  Gruppe  von  zwei  Figuren  ist,  kann 
man  erst  nach  längerer  Betrachtung  sich  deutlich  machen.  Die  Jung- 
frau ist  nach  rechts  gewandt,  ihr  Gesicht  nicht  ganz  in  Profil. 
Mit  der  einen  Hand  trägt  sie  das  Kind,  das  sie  mit  der  anderen 
an  ihren  Busen  drückt.  Der  Knabe  schmiegt  sich  an  sie,  seine 
Beine  hängen  herab,  sein  Arm  ruht  auf  der  Brust  der  Mutter. 
Sein  Gesicht  berührt  das  ihre  und  sie  küsst  seine  Wange.  Er 
wendet  sich  um  und  blickt  aus  dem  Bilde  heraus  auf  Etwas,  das 
plötzlich  seine  Aufmerksamkeit  erregt  hat.  Ihr  blauer  Mantel  über 
dem  feinen  Schleier  fällt  auf  den  Rücken  herab  und  ist  in  reichen 
Falten  über  ihre  Arme  heraufgezogen.  Der  Musselin,  welcher  die 
Hüften  des  Knaben,  und  der  Schal  mit  goldenen  Fäden,  der  die 
Schultern  der  Jungfrau  umschlingt,  sowie  das  rothe  Mieder  und  die 
rothen  Aermel  geben  einen  harmonischen  Accord  ohne  gewaltsame 
Gegensätze,  aber  voll  von  der  reichen  Wirkung  einer  kräftigen  mit 
reichlichem  Bindemittel  getränkten  Farbe.  Unbeschreibliche  Liebe 
und  Zärtlichkeit  ist  in  der  Haltung  der  Jungfrau  ausgedrückt,  in 
ihrem  Lächeln,  ihren  zu  einem  Kusse  zusammengedrückten  Lippen 
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und  ihren  in  reiner  Freude  halbgeschlossenen  Augen.  In  der  Be- 
wegung des  Kindes  mit  seinem  durchdringenden,  glück-  und  freude- 
strahlenden Blick  ist  die  Natur  seihst  wiedergegehen.  Die  Em- 
pfindung und  der  Ausdruck,  welche  hier  auf  so  kleinem  Raum 
vereinigt  sind,  erinnern  ebenso  wie  die  technische  Ausführung  an 
die  Bilder  von  Grlauhe,  Liebe,  HofiEhung  in  der  späteren  Predella 
zur  Grablegung  im  Vatican,  nur  das  hier  noch  ein  besonderer  Reiz 
liegt  in  dem  durchsichtig  klaren,  auf  den  Wangen  von  gesunder 
Röthe  angehauchten  Fleisch,  den  warmen  Schatten  und  den  zarte- 
sten perlgrauen  Uehergängen  zwischen  beiden.  Vielleicht  spricht 
ein  erhabeneres  Gefühl  aus  der  Auffassung  der  ,Madonna  del 
Granduca‘;  die  ,Madonna  di  Casa  Temph  aber  ist  eine  der  edelsten 
Darstellungen  der  Mutterliebe,  und  während  in  der  ersten  noch  ein 
Ueherrest  peruginesken  Wesens  zu  bemerken  ist,  ist  die  letztere 
nun  für  immer  florentinisch.  * Niemand  würde  meinen,  dass  solche 
Züge  von  Naturwahrheit  wie  die  eben  beschriebenen  von  einem 
ümhrier  herrühren  könnten,  wenn  nicht  dieser  Umhrier  der  unsterb- 
liche Raphael  wäre;  auch  würde  Niemand  glauben,  dass  der  Mann, 
welcher  die  Hände  so  mancher  Madonnen  in  der  üblichen  Form 
Peruginos  gemalt  hatte,  dazu  gelangen  würde  die  Natur  zu  ideali- 
siren,  wie  er  es  in  der  Hand  gethan  hat,  die  den  Leib  des  Kindes 
umfasst,  oder  dass  er  eine  Bildung  von  so  musterhafter  Reinheit 
schaffen  würde,  wie  sie  uns  in  dem  Körper  des  Kindes  und  seinen 
herabhängenden  Beinen  und  Füssen  entgegentritt,  — und  alles 
dieses  so  schön  ausgeführt,  mit  solcher  Klarheit  und  in  diesem 
gedämpften  Licht  und  dieser  dunstigen  Atmosphäre!  Doch  die 
künstlerischen  Kräfte  Raphaels  waren  in  dieser  Periode,  wie  sie  es 
denn  auch  auf  lange  Zeit  hin  blieben,  so  überreich,  dass  er  einer 
jeden  Leistung  fähig  schien.  Und  wir  können  diese  Kräfte  nicht 
hlos  hei  der  letzten  Ausarbeitung  des  Gemäldes,  sondern  auch  bei 

* Münclien,  Pinacothek  no.  1206, 

Holz,  hoch  2'  4 'S  breit  1'  7";  noch 
i.  J.  1677  in  Casa  Tempi  in  Florenz 
(Cinelli,  Bellezze  di  Firenze  p.  282), 
von  König  Ludwig  von  Bayern  i.  J. 

1829  für  16000  Scudi  gekauft.  Passa- 
vant  sah  eine  Copie  i.  J.  1839  im  Be- 


sitz des  Herrn  von  Hanselaer  in  (ient 
(uns  unbekannt).  Eine  Copie,  welche 
vielleicht  dieselbe  ist,  war  kürzlich  im 
Besitz  des  Monsignor  Badia  zu  Born, 
bezeichnet  mit  den  Buchstaben  R.  S. 
1 und  dem  Datum  MDX;  der  Stil  war 
I der  des  Florentiners  Sogliani. 
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den  Vorarbeiten  dazu  thätig  sehen.  Die  Zeichnungen,  welche 
mindestens  ein  Dutzend  Entwürfe  zu  Gruppen  enthalten,  die  niemals 
über  die  erste  Anlage  hinausgehen,  zeigen  uns  deutlich,  wie  er  in 
einer  Skizze  nach  der  andern  probirte  und  probirte,  ehe  er  bei  der 
Composition  verblieb,  welche  schliesslich  zur  Ausführung  kommen 
sollte.  Während  er  sich  in  Gedanken  mit  der  ,Madonna  del  Gran- 
duca‘  beschäftigte,  sann  er  schon  über  die  ,Madonna  di  Casa  Temph, 
und  wir  erblicken  diese  plötzlich  auf  einer  der  frühsten  Zeichnungen 
in  den  Uffizien,*  auf  welcher  die  Jungfrau  erscheint  ihre  Wange 
an  die  Stirn  des  Kindes  lehnend.  Sogar  die  Skizze  in  Oxford, 
welche  wir  schon  als  eine  Variation  der  ,Madonna  del  Cardellino‘ 
beschrieben  haben,  giebt  das  Christkind  in  annähernder  Weise  wie 
wir  es  jetzt  in  der  ,Madonna  Tempi‘  finden.f  Andere  Zeichnungen 
im  British  Museum  und  in  der  Albertina  zeigen  in  flüchtigeren 
Zügen  unsere  Madonna  unmittelbar  neben  Versuchen  zu  der  in 
Bridgewater  House  und  der  ,Madonna  mit  der  Kelke‘.:|;  Eine  andere 
Abwandlung,  die  uns  zu  den  Madonnen  mit  dem  Buche  zurück- 
führt, finden  wir  in  der  Albertina,  wo  die  Mutter,  welche  das  Ge- 
betbuch in  der  linken  Hand  hält,  ihr  Haupt  dem  Kinde  zuneigt, 
welches  sie  auf  ihrem  Schoosse  stehend  liebkost.  § Der  Carton  zu 
Montpellier,  welcher  für  die  schliessliche  Ausführung  des  Gemäldes 
gedient  haben  soll,  ist  so  verdorben  und  beschädigt,  dass  seine 
Echtheit  nicht  festgestellt  werden  kann.  || 

Während  Raphaels  rastlos  thätiger  Geist  ihn  in  dieser  Weise 
von  einem  Entwurf  zum  andern  führte,  nimmer  ruhend  bis  er  nach 


* Uffizj,  Abtheil.  135,  no.  497. 
f Oxford  no.  45,  siehe  oben. 

4:  British  Museum,  Federzeichnung 
in  Umbra  mit  vier  Madonnengruppen. 
Am  meisten  erinnert  an  die  , Madonna 
Tempi',  wenn  auch  in  umgekehrter 
Eichtung,  die  Gruppe  rechts  oben  auf 
dem  Blatte,  wo  die  Jungfrau  das  Kind 
küsst,  dessen  Wange  an  die  ihre  ge- 
drückt ist.  In  den  beiden  untern  Gruppen 
werden  wir  Vorarbeiten  zur  , Madonna 
Bridgewater'  erkennen.  S.  unten. 


§ Albertina,  Federskizze  in  Biester : 
Madonna  mit  dem  Buch  und  eine 
Gruppe  der  Madonna  mit  dem  Christ- 
kind und  Johannes.  Die  erstere,  Knie- 
stück, giebt  das  Kind  auf  dem  Schoosse 
der  Jungfrau  stehend  und  sie  küssend. 
— Eine  Copie  dieses  Blattes  ist  im 
Kupferstichcabinet  zu  Berlin. 

II  Montpellier,  Musee Fahre,  Rund- 
bild, sehr  beschädigt. 
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zahlreidien  Versuchen  das  nichtige  gefunden,  — horte  er  unter- 
dessen nicht  auf,  die  Meisterwerke  der  Florentiner  in  der  Sculptur 
wie  in  der  Malerei  zu  studiren,  und  so  sehr  er  mit  den  eigenen 
Schöpfungen  beschäftigt  war,  fand  er  doch  noch  Zeit  seine  Lust 
am  Lernen  zu  befriedigen,  indem  er  copirte  und  seinen  Zwecken 
anpasste,  was  ihm  unter  den  antiken  oder  den  Werken  der  älteren 
und  gleichzeitigen  Florentiner  merkwürdig  erschien.  Kein  schöneres 
Zeugniss  für  seine  Werthschätzung  der  alten  Kunst  in  jeder  Glestalt 
als  die  Umrisszeichnung  einer  Venus,  welche  nachlässig  doch  mit 
vollendeter  Meisterschaft  auf  der  Rückseite  eines  Blattes  in  den 
Uffizien  ausgeführt  ist,  das  eine  Reihe  von  Entwürfen  zur  ,Madonna 
BridgewateF  enthält;*  Nichts  charakteristischer  als  die  hübsche 
Skizze  zu  Oxford,  auf  welcher  wir  die  nackten  Gestalten  von  drei 
Legionären  mit  Speer  und  Schild  und  mitten  unter  ihnen  Donatello: 
St.  Georg  von  Orsanmichele  sehen.f  Das  Relief  zu  Füssen  der 
Statue,  welches  St.  Georg  dar  stellt,  wie  er  den  Drachen  durchbohrt, 
sollte  wenige  Monate  später  den  Gedanken  zu  einem  Bilde  desselben 
Heiligen  für  den  Herzog  von  Urhino  hergehen.  Ein  Spaziergang 
nach  Santa  Maria  Novella  brachte  den  jungen  Meister  vor  Ghir- 
landajos  ,Gehurt  der  Jungfrau^,  und  seine  in  Chatsworth  befindliche 
Copie  des  Mädchens,  welches  das  Bad  herrichtet,  steht  unmittelbar 
neben  einem  Entwurf  für  die  H.  Katharina  der  National- Gallerie 
in  London.  4 Neben  einer  Reihe  von  schönen  Studien,  die  wahr- 


* Florenz,  Uffizj  Abtb.  135,  no.496. 
Eückseite  eines  Blattes  mit  Feder- 
skizzen in  Biester  zu  fünf  Madonnen 
mit  Kindern  und  sechs  Knaben.  Die 
Venus  steht  auf  dem  Wasser,  leicht 
nach  rechts  gewandt,  das  Haupt  nach 
links,  ihren  rechten  Arm  legt  sie  über 
den  Busen  mit  der  Hand  an  der  linken 
Brust.  Links  von  ihr  eine  stehende 
Frau  und  rechts  die  Eückseite  eines 
männlichen  Torso.  Passavant  giebt 
irrthümlich  an,  dass  diese  Venus  sich 
auf  der  Eückseite  eines  Blattes  mit  der 
Skizze  zur  ,Madonna  del  Pesce‘  befin- 
det. S.  Passavant,  Eaphael  II,  no.  120. 


f Oxford  no.  46.  Federzeichnung 
in  Biester,  hoch  11",  breit  8V2''-  Vier 
Figuren:  die  Figur  in  der  Mitte  ist 
St.  Georg  von  rechts  gesehen,  das 
Gesicht  dreiviertel  nach  rechts,  die 
linke  Hand  auf  dem  oberen  Eande  des 
Schildes,  welcher  auf  der  Erde  steht. 

4 Chatsworth,  Federzeichnung  in 
Biester.  Zur  Linken  die  H.  Katharina 
in  ganzer  Gestalt,  daneben  rechts  das 
Mädchen  nach  links  gewandt,  vor- 
wärtsschreitend und  Wasser  aus  einem 
Gefässe  aussgiessend;  oben  rechts  der 
Oberkörper  eines  Mädchens  nach  links 
gewandt,  unten  ein  nackter  Knabe  von 
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scheinlich  in  Florenz  für  die  sitzenden  Heiligen  des  Frescos  von 
San  Severo  gemaclit  sind,  zeiclinete  er  mit  wenig  ausdrucksvollen 
Linien  die  Hauptgruppe  aus  dem  , Kampf  um  die  Faline‘  in  dem 
Carton  Lionardos.* 

Doch  er  begnügte  sich  nicht  damit  die  Gruppe  Lionardos  zu 
copiren.  Die  geniale  Kraft,  mit  welcher  der  grosse  Florentiner  die 
Vorgänge  eines  Keitergefechtes  dargestellt  hatte,  übten  eine  tiefere 
Wirkung  auf  ihn  aus  und  wir  möchten  glauben,  dass  die  Zeit  jetzt 
kam,  da  er  im  Stande  war  jene  meisterhaften  Zeichnungen  in 
Venedig  auszuführen,  auf  welchen  ein  nackter  Krieger  in  Profil  mit 
der  Fahne  auf  der  Schulter  vor  einem  sprengenden  Pferde  forteilt, 
während  zwei  andere  nackte  Krieger  sich  mit  Schild  und  Speer 
gegen  die  Streiche  eines  Reiters  wehren,  der  sein  Streitross  gegen 
sie  wendet,  f Wir  haben  Gelegenheit  gehabt  zu  bemerken,  mit 
welcher  Lebendigkeit  und  Wahrheit  Raphael  schon  zu  einer  ver- 
hältnissmässig  frühen  Zeit  die  Zeichnung  der  Pferde  behandelte. 
Seine  Fertigkeit  in  diesem  Zweige  der  Darstellung  wurde  schon  von 
Lomazzo  einer  besonderen  Erwähnung  gewürdigt.4^  Nachdem  er 
Lionardo  studirt  hatte,  wuchs  seine  Kunst  auf  diesem  Gebiete  und 
seine  Pferdezeichnungen  verrathen  ein  grösseres  anatomisches  Wissen 
sowie  mehr  Geist  und  Freiheit  der  Hand.  Während  er  aber  seine 
Kräfte  in  dieser  Weise  auf  den  Nebenwegen  der  Kunst  entwickelte, 
erscheinen  sie  noch  weit  mächtiger  in  seiner  Darstellung  des  Nack- 
ten. In  einigen  Blättern  des  Venezianer  Skizzenbuches  sehen  wir 
Modelle,  welche  sowohl  für  die  Bewegungen  im  Allgemeinen  als 
auch  für  das  genauere  Studium  der  Muskeln  gestellt  sind:  wir  fin- 
den hier  eine  Kraft  und  eine  Natur  Wahrheit  vereinigt  mit  einer 
Vornehmheit,  wie  sie  bis  dahin  selten  erreicht  waren,  und  erkennen 
zugleich  überall  das  deutliche  Bestreben,  Beides,  die  Modellirung 
der  sichtbaren  Oberflächen  wie  die  verborgenen  Ursachen  der 


links  nach  rechts  schreitend,  mit  einem 
kleinen  Eimer  in  jeder  Hand. 

* Oxford  110.  28,  Silherstiftzeich- 
nung  auf  blassem  gräulichem  rahm- 
farhig  präparirtem  Papier,  hoch  8^/4'', 
breit  1 1 ",  aus  den  Sammlungen  Ottley, 


Duroveray,  Dimsdale  und  Lawrence. 
Die  Eeitergruppe  ist  nur  leicht  ange- 
deutet oben  rechts  auf  dem  Blatt  in 
der  Ecke. 

f Venedig,  Akademie,  s.  unten, 
ij:  Lomazzo,  Trattato  p.  71. 


216 


ZEICHNUNGEN  IN  VENEDIG. 


Cap.  V. 


momentanen  Bewegung  lier auszubringen.  * In  seinen  Zeichnungen 
aus  dieser  Zeit  wurde  die  reiche  Erfahrung,  welche  er  sich  er- 
worben hatte,  zu  besonderen  Zwecken  verwendet,  und  die  Vereinigung 
von  frischer  Ursprünglichkeit  mit  tadelloser  Richtigkeit  bringt  eine 
überraschende  Wirkung  hervor.  Der  Fahnenträger,  welcher  seine 
Beute  in  beiden  Händen  davonträgt,  schreitet  mit  vorgestrecktem 
Kopf  und  geschwellter  Brust  und  lässt  das  Gewicht  der  Last  auf 
seinen  Schultern  nicht  nur  in  der  Anspannung  und  Neigung  des 
Körpers  erkennen,  sondern  auch  in  der  Muskelentwickelung  der 
Glieder  bei  ihrer  Anstrengung  vorwärts  zu  kommen,  f Dieselben 
Gesetze  finden  sich  angewandt  in  den  drei  Soldaten,  welche  sich 
mit  erhobenem  Schild  und  gezücktem  Speer  gegen  das  Schwert 
eines  Reiters  vertheidigen.  4^  Da  auf  diesem  und  einem  dazuge- 
hörigen Blatte  in  Venedig  die  Umrisse  durchstochen  sind,  ersehen 
wir,  dass  diese  schönen  Zeichnungen  zu  einem  Gemälde  verwendet 
wurden,  das  wir  unglücklicherweise  nicht  mehr  aufzufinden  im 
Stande  sind.§ 


* S.  besonders  Venedig,  Akademie 
XXVII,  no.  8.  Federzeichnung.  Ein 
nackter  Mann,  mit  der  rechten  Hand 
auf  der  Hüfte,  über  dessen  Kopf  eine 
andere  Figur  in  ähnlicher  Stellung 
eine  Krone  hält ; zur  Kechten  ein 
Mann  in  Profil,  der  sich  mit  der  linken 
Hand  auf  einen  Stock  stützt.  Im 
Hintergründe  ein  Mann  mit  einem 
peruginesken  Helm,  und  zwischen  den 
Beinen  der  erstgenannten  Figuren  ein 
knieendes  Kind.  Eine  ähnliche  Zeich- 
nung Venedig,  Akademie  XXVII,  no.  12, 
Kückseite  von  XXVII,  no.  15.  Zwei 
nackte  Männer  von  hinten  gesehen 
und  zur  Hechten  ein  Kind  in  einem 
Laufkorb.  Diese  vollkommen  durch- 
geführten Studien  nach  Modellen  haben 
in  ihrer  Bildung  und  Muskelentwicke- 
luiig  Etwas  von  der  männlichen  Kraft 
Signorellis. 

t Venedig,  Akademie  XXVII, 
110.  22,  Kückseite  von  XXVII,  no.  6, 


Federzeichnung  in  Biester.  Sie  gehört 
nicht  zum  Skizzenbuch,  da  das  Papier 
verschieden  ist.  Die  Figur  schreitet 
aus  in  Profil  zur  Linken. 

4;  Venedig,  Akademie  XXVII, 
no.  6,  Kückseite  des  vorigen,  Feder- 
zeichnung. Die  Hauptfigur,  welche  dem 
Beschauer  den  Kücken  zukehrt,  schrei- 
tet nach  rechts  und  blickt  sich  den 
Schild  erhebend  nach  dem  Pferde  um, 
auf  welchem  der  Mann  reitet,  der  auf 
die  Beiden  losschlägt.  — Das  Wasser- 
zeichen dieser  Zeichnungen  ist  eine 
Scheere. 

§ Venedig,  Akademie.  Passavant 
no.  99,  Federzeichnung.  Drei  nackte 
Männer,  einer  rechts  nach  links  ge- 
wandt; der  mittlere  von  vorn  gesehen 
und  nach  rechts  gewandt;  beide  nach 
rechts  blickend  und  Lanzen  zur  Ab- 
wehr vorstreckend.  Zur  Linken  Spu- 
ren einer  dritten  Figur.  Auf  der  Kück- 
seite des  Papiers  eine  Wiederholung 
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Wir  sehen  hier  eine  unermüdliche  Thätigkeit  und  ein  rastloses 
Bemühen  zu  lernen,  verbunden  mit  einer  unvergleichlichen  Kraft 
und  einer  seltenen  Fähigkeit  der  Aneignung,  welche  es  Raphael 
ermöglichten  mit  schnellen  Schritten  sich  seinen  Platz  unter  den 
eifersüchtigen  Florentinern  zu  erobern,  und  wir  werden  ihn  bald  als 
grössten  Meister  seiner  Zeit  in  der  Stadt  anerkannt  sehen,  welche 
die  besten  Künstler  Italiens  aufzog. 


des  Faknenträgers  von  dem  oben  er- 
wähnten Blatte  XXVII,  no.  22.  Passa- 
vant  (Baphael  II,  p.  415)  hält  diese 
Zeichnung  für  die  Copie  eines  Blattes 


in  der  Albertina,  allein  er  irrt  sich: 
die  beiden  Zeichnungen  weichen  von 
einander  ab.  Die  Venezianer  Skizze 
ist  zur  Uehertragung  durchstochen. 


SECHSTES  CAPITEL. 


Es  ist  charakteristisch  für  die  Energie,  welche  Alles,  was 
Raphael  beginnt,  auszeichnet,  dass  er,  während  er  in  Florenz  strebte 
sich  den  Stil  der  toscanischen  Maler  anzueignen,  mit  gleichem  Er- 
folg bemüht  war  die  künstlerische  Praxis  nicht  zu  verlieren,  zu 
welcher  er  in  Perugia  und  Urhino  den  Grund  gelegt  hatte.  Guidu- 
haldo  hatte  sich  seit  beträchtlicher  Zeit  in  Rom  aufgehalten,  wo 
seine  Diplomatie  den  ernstlichen  Versuch  machte  die  alte  Neigung 
für  die  Venezianer  mit  den  neuen  Pflichten  eines  General-Capitäns 
in  päpstlichen  Diensten  auszusöhnen.  Der  entschiedene  Wille 
Julius  des  Zweiten,  Bologna  und  Perugia  den  Besitzungen  des 
heiligen  Stuhles  anzuschliessen,  und  dieNothwendigkeit,  eine  Heeres- 
macht für  diese  wichtige  Unternehmung  zu  organisiren,  bewogen 
Guidubaldo  im  Frühling  des  Jahres  1506  seinem  Herzogthum  einen 
Besuch  abzustatten.  Bevor  er  aber  den  Vatican  verliess,  empfing 
er  eine  Gesandtschaft  des  Königs  Heinrich  VII  von  England,  welche 
gekommen  war  dem  Papste  zu  seiner  Thronbesteigung  zu  gratu- 
liren  und  dem  Herzoge  einen  Orden  zu  überbringen.  Der  23.  April 
wurde  zu  ürbino  mit  ungewöhnlichem  Pomp  gefeiert:  es  war  der 
Tag  des  H.  Georg,  des  Nationalheiligen  Englands.  Guidubaldo 
machte  den  Tag  zu  einem  Fest  und  nahm  in  feierlichem  Aufzug 
den  Mantel  und  die  Insignien  des  Ordens  vom  Hosenbande  an. 
Er  machte  dann  Anstalten  die  Höflichkeit  des  Königs  zu  erwie- 
dern  und  fertigte  Begleitschreiben  für  Baldassare  Castiglione  aus, 
den  er  mit  Rossen,  Falken  und  anderen  vornehmen  Geschenken 
nach  England  schickte.*  Wir  haben  Grund  anzunehmen,  dass  unter 


* Baldo,  Leben  Guidubaldos  II,  p.  190. 
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diesen  Geschenken  auch  der  ,H.  Georg  im  Kampfe  mit  dem  Dra- 
chen‘  von  Raphael  sich  befand.  Wahrscheinlich  wurde  das  Bild 
vor  dem  Juli  des  Jahres  1506  vollendet,  um  welche  Zeit  Castiglione 
nach  London  ging;*  bei  der  Betrachtung  desselben  werden  wir  auch 
aus  inneren  Gründen  auf  diese  Zeit  geführt.  Obgleich  es  von  den 
Geschichtschreibern  Urbinos  nicht  erwähnt  wird,  war  es  verzeichnet 
in  den  Inventarien  Heinrichs  VIII,  und  auf  dem  Geschirr  des  Pfer- 
des, welches  St.  Georg  reitet,  lesen  wir  den  Namen  Raphaels  und 
der  Heilige  selbst  trägt  das  Wort  Honi,  welches  jedem  Ritter  des 
Hosenbandes  seit  Gründung  des  Ordens  zukommt. 

Schon  zu  der  Zeit  als  er  zuerst  die  Zeichnung  für  den  ,H.  Georg‘ 
im  Louvre  machte,  hatte  Raphael  an  eine  andere  Behandlung  des 
Gegenstandes  gedacht,  indem  er  den  Heiligen  darstellte  wie  er  nicht 
aus  dem  Hintergrund  nach  vorne,  sondern  umgekehrt  aus  dem  Vor- 
dergründe nach  hinten  sprengt.  Ein  Entwurf  in  diesem  Sinne  zu 
Oxford  zeigt  uns  das  Pferd  im  Galopp  von  hinten  gesehen,  den 
Heiligen  das  Schild  auf  der  linken  Schulter  sich  im  Steigbügel 
hebend  und  sich  bückend  um  zum  Hiebe  auszuholen,  f Die  Schwie- 
rigkeit, die  in  der  ungeschickten  Art  des  Schlages  liegt,  scheint 
Raphael  davon  ahgeschreckt  zu  haben  diesen  Gedanken  auszuführen. 
Erst  als  er  das  Basrelief  Donatellos  von  Orsanmichele  sah,  kam  er 
darauf  die  Stellung  von  Pferd  und  Mann  zu  ändern  und  die  Lanze 
für  das  Schwert  einzusetzen.  Er  dachte  sich  nun  den  Drachen, 
wie  er  vom  Speer  durchbohrt  wird,  während  der  Ritter  in  vollem 
Rennen  an  ihm  vorühersprengt,  und  der  kleine  Carton  zu  Florenz, 
den  er  für  diese  Composition  vollendete,  ist  selbst  unter  Raphaels 
Arbeiten  durch  Geist  und  feuriges  Lehen  hervorragend.:!;  Sowohl 
in  der  Skizze  wie  im  Gemälde  ist  die  Gestalt  des  Heiligen  ausge- 


* Baldo,  Leben  Giüdobaldos  II, 
p.  190. 

t Oxford,  Gallerie  no.  35.  Silber- 
stiftzeicbnung  mit  Weiss  gehöht,  hoch 
101/4",  breit  O'/s  ",  sehr  verdorben  und 
bis  zu  den  Figuren  beschnitten;  die 
rechte  Hand  des  Heiligen  und  das  rechte 
Vorderbein  des  Pferdes  sind  verwischt. 


4:  Florenz,  Uffizj,  Abth.  148,  no.  529, 
hoch  10",  breit  8V12",  schattirte  Fe- 
derzeichnung in  Biester,  zur  Ueber- 
tragnng  durchstochen.  Der  Kopf  des 
Pferdes  ist  zurnckgewandt  mit  einem 
Blick  des  Schreckens  auf  den  Drachen ; 
es  hat  weder  Zaum  noch  Gebiss  (s. 
Taf.  XIII). 


220 


ST.  GEORG  IN  ST.  PETERSBURG. 


Cap.  VI 


zeiclinet  durch  vortrefFliclien  Sitz,  grosse  Kunst  in  der  Führung 
des  Pferdes  und  der  Waffen,  kühle  Ueherlegung  und  elastische 
Kraft:  er  hat  soeben  seinem  Rosse  die  Sporen  gegeben,  so  dass 
es  in  einem  mächtigen  Satze  die  Vorderbeine  in  die  Luft,  die  Hin- 
terbeine fest  auf  dem  Boden  dahinsprengt,  sein  Mantel  flattert  im 
Winde  und  die  Züge  seines  hübschen  Gesichtes  scheinen  belebt 
und  gespannt  in  Kampfeslust,  während  das  Ungeheuer  wüthend 
und  noch  voll  Kraft  in  Beinen  und  Lenden  sich  hülflos  im  Todes- 
kampfe windet  und  ein  grässliches  Stöhnen  aus  seinem  fürchter- 
lichen Schlunde  auszustossen  scheint.  In  freundlichem  Gegensätze 
zu  der  gewaltsamen  Bewegung  des  Heiligen  erkennen  wir  in  dem 
schönen  Antlitz  und  der  anmuthigen  Haltung  der  im  Hintergründe 
rechts  knieenden  Königin  die  vertrauensvolle  Hingabe  des  gläubigen 
Gebetes.  Die  Wildniss,  in  welcher  das  Ungethüm  hauset,  die  Höhle 
zur  Linken  unter  einem  mit  Bäumen  bewachsenen  Felsen  und  da- 
vor ein  Sumpf  sind  gut  erfunden.  Baumgruppen  und  Unterholz 
hinter  der  Königin  leiten  zu  einer  Aussicht  in  eine  Landschaft, 
welche  durch  eine  Kirche  belebt  wird.  Der  goldene  mit  einem 
Nimbus  umgebene  Helm,  die  Stahlrüstung  und  das  weisse  Streit- 
ross mit  seinem  blau  und  goldenem  Geschirr,  die  Art,  wie  die 
Färbung  des  ganzen  Bildes  darauf  gestimmt  ist  um  das  Pferd 
zur  Geltung  zu  bringen.  Alles  macht  der  Kunst  des  Malers  Ehre, 
obwohl  die  Zeit  ihre  Arbeit  gethan  und  sein  Werk  verdorben  hat, 
sodass  die  Zeichnung  mit  ihrer  meisterhaften  Umrisslinie  und 
Schattirung  eine  bessere  Vorstellung  von  dem  Vermögen  des  Künst- 
lers giebt  als  das  Gemälde.  Dennoch  ist  genug  übrig  geblieben 
um  uns  die  ausgezeichnete  Feinheit  der  ursprünglichen  Behandlung, 
den  sanften  Glanz  der  Oberfläche,  die  lebendige  Kraft  und  Llar- 
monie  der  breit  modellirten  Theile  und  die  absolute  Reinheit  seiner 
Formen  empflnden  zu  lassen.  Es  war  ein  königliches  Geschenk, 
durch  welches  Guidubaldo  mit  Hülfe  Raphaels  die  ihm  von 
Heinrich  VII  erwiesenen  Ehren  vergolten  hat.*  Dass  man  den 


* Petersburg,  Eremitage  no.  39,  i mälde  ist  in  Heinrichs  VIII  und 
Holz,  hoch  103/4",  breit  S^/g",  oder  Karls  I Inventarien  verzeichnet  (s. 
hoch  0,28“,  breit  0,22“.  Dies  Ge-  ; George  Scharf  in  der  Archaeologia 
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jugendliclien  Künstler  mit  der  Herstellung  eines  solchen  Gremäldes 
für  eine  so  seltene  Gelegenheit  betraute,  beweist  das  Ansehen,  in 
welchem  er  am  Hofe  zu  Urbino  stand,  und  es  kann  wohl  sein, 
dass  er  jetzt  jene  Aufträge  für  Madonnenbilder  erhielt,  von  denen 
Vasari  sagt,  dass  sie  ihm  während  eines  Besuches  in  Urbino  ge- 
geben seien. 

Das  Porträt,  welches  Raphael  um  diese  Zeit  vollendete,  um 
seinen  Gönnern  oder  Freunden  eine  Erinnerung  an  sich  zu  hinter- 
lassen, zeigt  uns  kaum  die  Energie  und  Entschlossenheit,  welche 
sich  in  den  eben  von  uns  beschriebenen  Werken  kund  thut.  Es 
ist  das  Bildniss  eines  jungen  Burschen  mit  hübschen  Zügen  in 
Dreiviertel- Ansicht  zur  Rechten,  mit  einem  wohlgebildeten  Gesicht 
auf  einem  langen  und  anmuthigen  Halse  geschmückt  mit  reichem 
castanienbraunem  Haar.  Die  einzelnen  Theile  des  Gesichtes  sind 
regelmässig  und  angenehm:  eine  gerade  Käse,  volle  Lippen,  Augen- 
brauen von  tadelloser  Wölbung  und  grosse  Augäpfel  unter  breiten 
Lidern.  Ein  schwarzer  aufgeklappter  Filzhut,  ein  schwarzes 
Wams,  am  Hals  mit  weissem  Kragen  eingefasst,  bilden  einen  ein- 
fachen aber  männlichen  Anzug.*  Was  dieses  Bildniss  wahrschein- 
lich des  charakteristischen  Ausdrucks  beraubt,  ist  die  Beschädigung, 


p.  298 — 323).  Vorsterman  hat  es  nach 
einer  Copie  im  Besitz  des  Earl  of  Pem- 
broke  i.  J.  1627  gestochen  (Vertue’s 
Catalogue  of  Charles  Ps  Collection 
p.  4).  Bei  dem  Verkauf  der  Sammlung 
Karls  I ging  es  für^  150  fort.  Felibien 
sah  es  in  der  Gallerie  des  Marquis  de 
Sourdis  zu  Paris  (Entretiens  I,  p.  228). 
Florent  le  Comte  erwähnt  es  später  im 
Besitz  des  Mr.  de  la  Noue,  der  500 
Pistolen  dafür  bezahlt  hatte.  Auf  dem 
Brustgurt  des  Pferdes  steht  EAPHAEL. 
V,  am  Hosenband  des  Heiligen  HONI. 
— Die  Oberfläche  ist  durch  Keinigung 
und  Eetouche  an  vielen  Stellen  be- 
schädigt und  das  Bild  ist  jetzt  auf 
Leinwand  übertragen.  Es  ist  unmög- 
lich zu  sagen,  ob  der  ,H.  Georg  mit 
dem  Drachen',  den  Lomazzo  (Trattato 


p.  48)  in  der  Kirche  des  H.  Victor  zu 
Mailand  sah,  eine  Wiederholung  dieses 
Bildes  oder  des  früher  gemalten,  jetzt 
im  Louvre,  war. 

* Florenz,  üffizj  no.  288,  Holz, 
hoch  18'',  breit  121/2'^  a-n  der  linken 
Seite  abgeschnitten,  der  Grund  grün- 
grau. Das  Bild  soll  bis  1588  in  Urbino 
geblieben  sein,  daun  wuirde  es  von 
Federigo  Zuccheri  in  die  Akademie 
von  S.  Lucas  in  Eom  gebracht.  Diese 
verkaufte  es  mit  anderen  Gemälden  an 
Cardinal  Leopold  dei  Medici  (s.  Passa- 
vant,  Eaphael  II,  p.  49).  Durch  das 
Abscheuern  der  Oberfläche  und  die  fol- 
gende Uebermalung  sind  nicht  nur  die 
Farben  dunkler  geworden,  sondern  auch 
die  Formen  verändert. 
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welche  seine  Oberfläche  durch  Zeit  und  Retouche  erfahren  hat. 
Wenig  Gremälde  des  Meisters  haben  mehr  gelitten,  und  da  die 
Durchsichtigkeit  der  Fleischtöne  sehr  gross  gewesen  zu  sein  scheint, 
hat  das  Ahscheuern  einzelner  Theile,  durch  welches  grosse  Stücke 
Farbe  entfernt  sind,  wahrscheinlich  Etwas  von  dem  feinen  Aus- 
druck verwischt,  welcher  ursprünglich  das  Gesicht  auszeichnete. 
Dennoch  freuen  wir  uns  eine  Darstellung  wie  diese  von  dem  grossen 
Meister  von  ürhino  zu  besitzen.  Sie  ermöglicht  uns  wenigstens 
eine  ganze  Reihe  von  Köpfen  als  Bildnisse  Raphaels  ahzuweiseri, 
von  denen  einige  vom  Künstler  gemalt  sein  mögen,  ohne  doch 
seine  Züge  wiederzugehen,  während  andere  nur  Cartons  zu  Gemäl- 
den anderer  Künstler  sind.* 

Auf  seinem  Wege  von  und  nach  Hause  besuchte  Raphael  ohne 
Zweifel  auch  die  umhrische  Gegend  wieder,  besichtigte  die  Arbeiten, 


* British  Museum.  Lehensgrosse 
Umrisszeichnung  eines  Knaben  von  12 
bis  15  Jahren  mit  einer  Mütze  in  Drei- 
viertel-Ansicht zur  Linken.  Die  Augen 
sehen  nach  rechts  aus  dem  Bilde  her- 
aus. Es  ist  eine  hübsche  feinmodel- 
lirte  Arbeit,  aber  nicht  in  der  Art 
Raphaels  wie  wir  ihn  in  Florenz  kennen. 

Oxford,  Gallerie  no.  26,  schwarze 
Kreidezeichnung  mit  Weiss  gehöht  auf 
blassem  braungefärbtem  Papier,  hoch 
15'',  breit  10  72'"^  aus  den  Sammlungen 
Wicar , Ottley,  Harman  und  Wood- 
burn.  Porträt  eines  Knaben  von  15 
Jahren  in  derselben  Haltung  wie 
der  eben  erwähnte  mit  langem  Haar 
unter  einer  Mütze  jener  Zeit  in  eng 
anliegendem  Kleid.  Die  Züge  sind 
regelmässig,  das  Auge  ausdrucksvoll, 
sie  zeigen  eine  allgemeine  Aehnlichkeit 
mit  denen  des  Herzogs  von  Mantua  in 
Raphaels  Schule  von  Athen.  Jeden- 
falls ist  es  kein  Porträt  Raphaels,  die 
Zeichnung  an  sich  ist  schön. 

Montecassino,  Carton  zum  Kopfe 
eines  Mannes  in  Dreiviertel-Ansicht 


zur  Linken,  genannt  Raphaels  Porträt 
von  ihm  selbst.  Es  ist  jedoch  auch 
nicht  von  Raphael,  sondern  der  Carton 
zu  einem  Porträt  von  Francia  Bigio 
(no.  245  A der  Gallerie  zu  Berlin). 

Paris,  bei  Graf  Czartoryski.  Por- 
trät eines  Mannes  in  schwarzer  Mütze, 
Pelzmantel  und  weissen  Aermeln,  der 
in  einem  Zimmer  sitzt,  aus  dem  man 
in  eine  Landschaft  sieht.  Es  ist  ein 
gutes  Porträt.  Das  Gesicht  ist  hübsch, 
die  Hände  schwach  und  schlecht  ge- 
bildet. Die  Ausführung  ist  trocken 
wie  in  einem  Tempera-Bilde,  die  Schat- 
ten roth.  Es  ist  weder  das  Porträt 
Raphaels,  noch  von  Raphael  selbst  ge- 
malt. Vielleicht  könnte  es  das  Porträt 
,Parmesanos‘  sein,  das  früher  in  der 
Sammlung  des  Herrn  Antonio  Foscarini 
zu  Venedig  dem  Raphael  zugeschrie- 
ben wurde  (s.  Morellis  Anonymus 
p.  67)  oder  ein  Bildniss  des  Francesco 
Maria  della  Rovere  von  einem  ein- 
heimischen Maler  Urbinos.  Es  sieht 
ganz  wie  eine  Arbeit  Timoteo  Vitis  aus. 
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die  er  noch  in  Perugia  zu  vollenden  hatte,  und  empfing  den  Auf- 
trag von  Atalanta  Baglioni  eine  ,Grablegung‘  zu  malen.  Als  er 
dann  seine  gewöhnlichen  Beschäftigungen  wieder  aufnahm,  theilte 
er,  wie  es  scheint,  seine  Aufmerksamkeit  zwischen  den  Studien  zu 
der  ,Grablegung‘,  der  ,Madonna  Orleans^,  der  ,Heiligen  Familie 
zu  St.  Petersburg^  und  der  ,Madonna  mit  der  Palme‘.  Wahrschein- 
lich stammen  das  letzte  und  das  zweite  der  genannten  Bilder  aus 
dem  Palaste  zu  Urbino. 

Der  Wechsel,’ welcher  sich  jetzt  in  Raphaels  Stil  vollzog,  ist 
so  deutlich  wie  nur  irgend  möglich  ausgeprägt  in  der  ,Madonna 
Orleans^.  Bis  dahin  waren  seine  Farben  äusserst  reich  und  leuch- 
tend gewesen;  jetzt  suchte  er  durch  feine  Steigerungen  in  mehr 
zusammengesetzten  Tönen  zu  wirken.  In  der  ,Madonna  Orleans^ 
sitzt  die  Jungfrau  auf  einem  Stuhl  mit  einem  Kissen  in  einem 
kleinen  Zimmer,  eine  junge  Mutter  in  einer  behaglichen  Wohnung, 
deren  Rückwand  mit  einem  Bord  geziert  ist,  auf  welchem  ver- 
schiedene Gefässe  und  eine  strohumfiochtene  Flasche  aufgestellt 
sind.  Ihr  blondes  in  einen  feinen  Schleier  geflochtenes  Haar,  ihr 
rothes  über  dem  Busen  viereckig  ausgeschnittenes  Kleid,  ihre  engen 
gefältelten  Aermel  von  einem  unbestimmten  Roth,  ihr  grüner  Gürtel 
und  blauer  Mantel,  welcher  hier  und  da  sein  braunes  Futter  zeigt, 
der  Vorhang  von  graurothem  Stoff,  Alles  vereinigt  sich  in  seinen 
nüchternen  Tönen  zu  der  ruhigen  Farben  Wirkung,  welche  dieses 
Bild  auszeichnet.  Der  Wechsel  in  der  technischen  Ausführung  ist 
bemerkenswerth:  die  Lichter  sind  so  durchsichtig,  dass  sie  kaum 
den  Grund  der  Tafel  bedecken,  in  den  Schatten  ist  durch  reich- 
lichen Auftrag  eine  ungewöhnliche  Dichtigkeit  hervorgehracht. 
Indem  der  eine  Fuss  auf  einem  Schemel  steht,  der  andere  auf  dem 
Boden  vorgestreckt  ist,  wird  ein  Sitz  für  das  Kind  gebildet.  Dieses 
ruht  halhliegend  »auf  dem  Schooss  der  Mutter,  mit  beiden  Händen 
an  den  Brustsaum  ihres  Kleides  hängend,  und  sieht  mit  überirdi- 
schem Blick  auf  den  Beschauer,  die  Jungfrau  aber  neigt  sich  zu 
ihm  nieder  mit  Augen  voll  sanfter  Schwermuth,  während  sie  es 
mit  der  einen  Hand  an  der  Schulter  und  mit  der  anderen  an  dem 
linken  Fusse  hält.  Die  Gruppe  der  Mutter  mit  dem  Kinde  war 
niemals  in  den  Farben  feiner  abgewogen,  niemals  in  anmuth- 
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volleren  Linien  gezeichnet  worden,  Raphael  hat  selten  liebens- 
würdigere und  zartere  Züge  geschaffen.  Was  uns  am  meisten 
fesselt,  ist  eine  Jugend  und  Zartheit,  wie  sie  der  ,Madonna  Conne- 
stahile‘  so  grossen  Reiz  verleihen,  und  daneben  etwas  Tieferes,  ja 
Unergründliches,  eine  geheimnissvolle  Ahnung  von  Dingen,  die  da 
kommen  werden,  von  Leiden,  die  erduldet  werden  sollen,  und  eine 
tiefe  Resignation  das  Alles  zu  ertragen.  Bezaubernd  ist  das  durch- 
sichtige Licht  der  Fleischtöne  und  wundervoll  der  warme  Ton  der 
ganzen  Oberfläche.  * 

Kaum  weniger  schön  ist  das  ähnliche  Gemälde  zu  St.  Peters- 
burg, welches  die  Jungfrau  mit  dem  Kinde  in  einem  Palast,  aber 
in  umgekehrter  Stellung  gieht.  Die  Jungfrau  neigt  sich  wieder 
über  das  Kind,  dessen  linken  Fuss  sie  gefasst  hat.  Es  hält  sich 
mit  der  rechten  Hand  an  dem  Busen  der  Mutter,  während  seine 
linke  auf  ihrem  Schoosse  ruht,  und  blickt,  sich  kurz  umdrehend, 
auf  die  schwermuthvolle  Gestalt  des  bartlosen  Joseph,  welcher  zur 
Linken  steht,  mit  beiden  Händen  auf  seinen  Stab  gestützt.f  Die  mehr 


* Chantilly,  Schloss  des  Herzogs 
von  Aumale.  Halbe  Lebensgrösse, 
Holz,  hoch  IIV2''»  breit  14 V4",  ehe- 
mals im  Besitz  des  Bruders  von  Lud- 
wig XIV,  dann  in  der  Gallerie  Orleans. 
Im  J.  1798  wurde  das  Bild  für  500  Pf. 
St.  an  Herrn  Hibbert  verkauft,  dann 
war  es  im  Besitz  des  Herrn  Meuwen- 
huis,  der  es  i.  J.  1831  verkaufte,  spä- 
ter kam  es  an  Herrn  Aguado  und 
wurde  dann  in  Paris  für  24000  Pres,  an 
Herrn  B.  Delessert  verkauft.  In  der 
Auction  des  Letzteren  kaufte  es  i.  J. 
1869  der  Herzog  von  Aumale  für 
1500(  0 Pres.  Dies  kleine  Gemälde  ist 
vortrefflich  erhalten.  Passavants  Mei- 
nung (I,  p.  45),  dass  der  Hintergrund 
in  der  Manier  von  David  Teniers  über- 
malt wurde,  ist  unbegründet.  Wahr- 
scheinlich ist  es  eines  von  den  Ge- 
mälden, welche  nach  Vasari  (VIII, 
p.  7)  für  den  Herzog  Guidubaldo  ge- 


malt sind.  Es  entspricht  der  Beschrei- 
bung in  dem  Inventar  von  Urbino: 
„Quadretto  d’una  Madonna  con  un 
Cristo  in  braccio  in  legno  che  viene 
da  Eaffaelle“. 

t St.  Petersburg,  Eremitage no.  37, 
Holz,  auf  Leinwand  übertragen,  hoch 
0,73“,  breit  0,57“;  halbe  Lebens- 
grösse. Dieses  Gemälde  kann  nicht, 
wie  Passavant  (II,  p.  44)  meint,  das- 
selbe sein  wie  das,  welches  im  Inven- 
tar von  Urbino  verzeichnet  ist,  da 
dieses  ein  Bundbild  war  (s.  unten 
die  Anmerkungen  zu  der  ,Madonna  mit 
der  Palme‘).  Wir  können  dies  Werk 
nur  bis  in  das  17.  Jahrhundert  zurück 
verfolgen,  wo  es  dem  Herzog  von 
Angouleme  zu  Paris  gehört  haben  soll. 
Es  wurde  an  einen  gewissen  Barroy 
verkauft,  gereinigt  von  einem  ge- 
wissen Vendine  und  gehörte,  ehe  es 
nach  Petersburg  kam,  dem  Herrn  Crozat.  " 
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frauenhafte  Gestalt  der  Jungfrau,  die  grössere  Breite  und  Kraft  in 
der  Bildung  des  Kindes  erinnern  uns  an  die  , Madonna  del  Car- 
dellino^,  welcher  Eindruck  durch  die  Landschaft  erhöht  wird,  die 
wir  durch  den  Bogen  zur  Rechten  sehen.  Das  Colorit  aber  und 
die  Ausführung  dieses  kleinen  Bildes  gleichen  denen  der  ,Madonna 
Orleans^.  Ein  besonderes  Interesse  verleiht  dem  Werke  die  Be- 
obachtung, dass  der  bartlose  Joseph  in  Kopf  und  Gesicht  ein 
Gegenstück  zu  dem  ist,  welchen  Raphael  für  die  nächste  grosse 
Arbeit  zeichnete,  die  ihn  zu  Florenz  beschäftigte,  die  ,Heilige 
Famihe‘  des  Lord  Ellesmere,  gewöhnlich  bekannt  als  ,Madonna 
mit  der  PalmeS 

In  grösserem  Massstabe  und  in  dem  Rahmen  eines  Rundbil- 
des sind  die  Figuren  mit  unübertroffener  Kunst  in  den  Raum  hin- 
eingepasst: jede  Linie  ist  so  berechnet,  dass  sie  der  Form  der  Tafel 
entspricht  und  dass  die  Fläche  ausgefüllt  wird.  Die  heilige  Familie 
ruht  unter  einem  Palmbaum  auf  der  Flucht  nach  Aegypten  und 
man  wird  sofort  zu  der  Frage  gedrängt,  ob  der  Meister  jemals 
darauf  gekommen  wäre,  in  die  Landschaft  am  trasimenischen  See 
einen  Palmbaum  einzuführen.  Im  Uebrigen  unterscheidet  sich  die 
Landschaft  nur  wenig  von  der,  welche  Raphael  liebte;  doch  dieser 
neue  Zug  deutet  auf  eine  Bekanntschaft  mit  anderen  Gegenden 
Italiens.  St.  Joseph,  welcher  sich  auf  ein  Knie  niedergelassen  hat 
und  sich  auf  seinen  Stab  stützt,  reicht  dem  Christkind  einen  Blüthen- 
zweig,  nach  dem  es  beide  Hände  ausstreckt.  Es  sitzt  mit  ge- 
spreizten Beinen  auf  dem  Knie  der  Jungfrau,  welche  es  sicher  und 
fest  vermittelst  eines  Schleiers  hält,  der  sich  um  ihre  Schulter 
windet  und  dann  um  den  Leib  des  Kindes  geschlungen  ist.  Sie 
sitzt  auf  einer  Rasenbank  unter  dem  Palmbaum  und  hat  mit  der 


Es  ist  entstellt  durch  drei  Flecken 
von  Eetouche  an  der  Stirne  des  H. 
Joseph,  drei  im  G-esichte  der  Jungfrau, 
zwei  an  ihrem  Hals  und  zwei  oder 
drei  an  den  Beinen  des  Kindes.  Es 
kann  das  zweite  Gemälde  sein,  wel- 
ches Eaphael  für  Taddeo  Taddei  vol- 
lendete (s.  Vasari  VIII,  p.  6).  Im 
Berliner  Kupferstichkabinet  befindet 

Cr  owe,  Rapliael  I. 


sich  die  Zeichnung  einer  ähnlichen 
Composition,  welche  Christus  sitzend 
auf  dem  Schoosse  der  Jungfrau  dar- 
stellt und  den  H.  Joseph  bartlos  zur 
Eechten  dahinter.  Es  ist  aber  Etwas 
in  dieser  Zeichnung,  wenn  sie  über- 
haupt echt  ist,  was  auch  an  die  , Ma- 
donna di  Loretto‘  erinnert  (s.  unten). 
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Linken  den  Sclileier  gefasst,  während  sie  den  rechten  Arm  um  den 
Leih  des  Kindes  legt.  Die  Art  des  Colorits,  welche  wir  schon  in 
der  , Madonna  Orleans^  bemerkten,  ist  wiederum  bezeichnet  durch 
das  rothe  Oherkleid  mit  hellen  Aermeln,  in  dem  die  Farbe  von 
einem  violetten  Ton  in  den  Schatten  zu  Grelh  in  den  Lichtern  über- 
geht, und  die  purpurne  Tunica  und  den  citronenfarbigen  Mantel 
des  H.  Joseph.  Unglücklicherweise  hat  die  Harmonie  durch  Re- 
touchen  gelitten  und  es  erscheint  als  ein  sehr  heklagenswerther 
Umstand,  dass  der  feste  Auftrag  von  Josephs  Mantel  offenbar  von 
einem  Grehülfen  Raphaels  nach  der  Vollendung  des  übrigen  Bildes 
ausgeführt  ist;  auch  ist  zu  bedauern,  dass  die  Beschädigung  der 
Oberfläche  des  Gemäldes  nicht  nur  die  ursprüngliche  Schönheit  der 
Behandlung  verbirgt,  sondern  auch  Manches  von  der  reizvollen 
Empfindung,  welche  das  Bild  einst  auszeichnete.*  Welche  Sorgfalt 
Raphael  auf  diese  Arbeit  verwendete,  sehen  wir  aus  einer  Zeich- 
nung im  Louvre,  auf  welcher  die  Jungfrau  dargestellt  ist  mit  der 
gewinnenden  Anmuth  und  dem  wunderbar  sanften  Blick,  welche 
allein  schon  Zeugniss  geben  von  einem  eingehenden  Studium 
Lionardos.  Die  Jungfrau  und  das  Kind  unterscheiden  sich  Beide 
von  denen  des  Gemäldes,  da  die  Beine  anders  gestellt  sind  und 
zwar  ohne  Rücksicht  darauf,  dass  die  Gruppe  in  ein  Rund  componirt 


* London,  Bridgewater  Honse, 
Holz,  auf  Leinwand  übertragen,  Durcb- 
messer  3'  4".  Dies  Gemälde  können 
wir  bis  jetzt  nicht  weiter  zurückver- 
folgen als  bis  in  das  Ende  des  17.  Jahr- 
h^derts.  Allein  es  entspricht  der  Be- 
schreibung in  dem  Inventar  von  Urbino : 
,,-Qtiadro  uno  di  mano  di  Eaffaelle  con 
un  Cristo,  Madonna,  S.  Gioseffe  et 
Ornamente  a foggia  di  specchio“.  Vor 
1680  gehörte  es  der  Gräfin  de  Chiverni 
in  Paris,  von  der  es  an  die  Marquise 
d’Aumont  kam,  welche  es  für  5000 
Livres  an  Herrn  de  la  None  übeMiess, 
nachdem  eine  Copie  für  Port  Loyal 
durch  Philippe  de  Champagne  ange- 
fertigt war.  Aus  der  Sammlung  de  la 
Neue  kam  das  Bild  nach  1680  in  die 


Hände  des  Präsidenten  Tambonneau 
(s.  Felibien,  Entretiens  I,  p.  228)  und 
von  da  in  die  Sammlung  Orleans,  bei 
deren  Verkauf  i.  J.  1792  es  von  dem 
Earl  of  Bridgewater  für  1200  Pf.  St. 
erworben  wurde.  Es  hat  zwei  verti- 
cale  Bisse,  einen  an  der  linken  Seite 
des  Gemäldes  und  einen  in  der  Mitte, 
welcher  über  die  Stirn  der  Jungfrau, 
den  Hinterkopf  des  Kindes,  seinen 
Leib  und  den  Mantel  der  Jungfrau 
läuft.  Die  nothwendige  Ausbesserung 
derselben  hat  Uebermalungen  veran- 
lasst an  der  Stirn  der  Jungfrau,  dem 
Arm  des  Kindes,  den  Händen  Josephs 
und  an  einem  Theil  der  linken  Hand 
der  Jungfrau. 
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werden  sollte.  In  dem  Bilde  von  Bridgewater  House  ersclieint 
Joseph  bärtig  nnd  im  Profil;  die  Zeichnung  zeigt  sein  Gesicht 
dreiviertel  nach  rechts,  bartlos  und  bejahrt.  Es  ist  eine  von  Raphaels 
glückhchsten  Studien  für  den  Ausdruck  und  erinnert  an  Lionardo 
in  der  Durchführung  aller  Theile  und  dem  Lächeln,  welches  in 
jeder  Linie  spielt.  Was  hei  einem  jugendlichen  Antlitz  Grübchen 
sein  würden,  sind  hier  natürlich  Falten,  doch  das  verwelkte  Ge- 
sicht sieht  überraschend  glücklich  aus  und  voll  von  zartester  Zu- 
neigung. Jede  Linie,  selbst  die  Technik  der  Schattirung  und  die 
breiten  Flächen,  in  welchen  der  Schatten  angelegt  ist,  sind  lionar- 
desk.*  Wie  wir  sahen,  übertrug  Raphael  die  Zeichnung,  welche 
er  für  die  ,Madonna  mit  der  Palme‘  nicht  benutzt  hat,  mit  Glück 
auf  die  ,Madonna‘  in  St.  Petersburg.  Bevor  er  aber  die  Zeichnung 
ausführte,  hatte  er  schon  die  Umrisse  derselben  in  dem  flüchtige  Ent- 
wurf eines  Blattes  zu  Lille  skizzirt  und  unmittelbar  neben  der  Gruppe 
finden  sich  Gedanken  für  das  Christkind  in  der  ,Madonna  di  Loretto‘ 
und  die  Engel  der  ,Madonna  di  San  Sisto‘,  ein  neuer  Beweis,  wenn 
es  dessen  noch  bedürfte,  für  die  rastlose  Geistesarbeit  des  Meisters,  f 
Wenn  wir  zurückblicken  auf  die  beiden  Perioden  von  Raphaels 
Thätigkeit  zu  Perugia  und  Florenz,  so  können  wir  seine  Ent- 
wickelung verfolgen,  wie  sie  zwei  verschiedenen  Einflüssen  von  fast 
gleicher  Macht  nach  einander  unterlag:  dem  der  umbrischen  Ueber- 
lieferung,  ausgeübt  durch  einen  Meister,  dessen  Unterricht  seinem 
Genius  die  erste  Anregung  gab,  und  dem  des  fiorentiner  Geschmackes, 
hauptsächlich  vertreten  durch  Lionardo,  welchem  er  die  zweite  An- 
regung verdankt.  Die  Bedingungen,  unter  welchen  diese  Kräfte 


* Louvre  no.  316,  hoch  0,228“^, 
breit  0,154“.  Silherstiftzeichnung  auf 
gelhgefärhtem  Papier.  Der  Kopf  oben 
links  in  der  Ecke,  die  Jungfrau  mit 
dem  Kinde  weiter  unten;  die  Zeich- 
nung ist  quadrirt,  um  auf  eine  Tafel 
übertragen  zu  werden,  und  stammt  aus 
den  Sammlungen  Lagoy,  Dimsdale, 
Lawrence  und  des  Königs  von  Holland; 
bei  dem  Verkauf  der  letzteren  wurden 
dafür  1537  Frcs.  25  C.  bezahlt. 


t Lille,  Museum  no.  695,  Silber- 
stiftzeichnung, hoch  0,116“,  breit 
0,144“.  Die  Gruppe  der  Jungfrau  mit 
dem  Kinde  zur  Linken  mit  einem 
Kinde  rechts,  das  nach  oben  blickt, 
und  einem  der  Engel  unten  rechts 
aufwärts  blickend;  zur  Hechten  ein 
ähnlicher  Engel  und  quer  darüber  eine 
Studie  zu  dem  Kinde  der  , Madonna  di 
Lorette‘. 
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wirkten,  waren  so  verschieden  wie  die  Empfindung,  von  welcher 
sie  das  treibende  Element  waren.  Obgleich  die  Kunst  Peruginos 
durch  das  Yorbild  der  Florentiner  beeinflusst  war,  so  war  sie 
doch  schliesslich  nur  die  höchste  Entwicklung  dessen,  was  im 
umbrischen  Lande  seinem  Untergänge  zueilte,  eine  Kunst,  welche 
bis  zu  einem  gewissen  Grrade  den  Fortschritt  ignorirte,  der  sich  zu 
Florenz  ursprünglich  aus  heftigem  Streit  und  Wetteifer  entwickelt 
hatte.  Die  Kunst  Lionardos  dagegen  war  nicht  nur  durch  die  Er- 
fahrung von  zwei  Jahrhunderten,  sondern  durch  seine  eigene  Forscher- 
kraft geläutert.  So  lange  Raphael  in  Umbrien  lebte,  blieben  seine 
Talente  theilweise  ungenutzt.  Was  er  erreichte,  verdankte  er  dem 
angeborenen  Geschmack,  welcher  ihn  befähigte  den  Typen,  die 
nahezu  verbraucht  waren,  eine  neue  Anmuth  und  Reinheit  mitzu- 
theilen.  Für  einige  Zeit  allerdings  schien  der  Kampf  mit  dem  alten 
Herkommen  sein  einziges  Ziel  zu  sein  und  man  hätte  glauben  kön- 
nen, dass  seine  Fähigkeit  der  Aneignung  ihn  nicht  vor  der  Gefahr 
beständiger  Wiederholung  bewahren  würde.  Florenz  eröffnete  ihm 
ein  neues  Feld,  auf  welchem  er  sah,  dass  die  Künstler  nicht  nach 
gegebenen  Formen  sondern  nach  Principien  und  Gesetzen  arbeiteten. 
Er  war  nicht  mehr  ein  Kind,  das  eine  Aufgabe  sich  einzuprägen 
hatte,  sondern  ein  Mann  mit  ungewöhnlicher  Neigung  zu  lernen, 
nicht  wie  Bugiardini,  den  Michelangelo  glücklich  nannte,  weil  er 
mit  dem  Wenigen  zufrieden  sei,  was  er  gelernt  hatte,  sondern 
ein  Künstler,  welcher  viel  gelernt  hatte,  aber  begierig  war  mehr 
zu  lernen.  Er  sah  Lionardos  Meisterwerke  ohne  das  unmittelbare 
Verlangen  zu  empfinden  sie  nachzuahmen,  das  ihn  zu  Perugia 
erfüllt  hatte.  Er  hielt  sich  an  die  Grundsätze,  welche  Lionardo 
lehrte,  nicht  an  die  Gestalten  selbst,  welche  er  gemalt.  Er  studirte 
Lionardos  Vorschriften  und  wurde  sein  Schüler  in  einem  weit  höhe- 
ren Sinne  als  er  der  Lehrling  Peruginos  gewesen  war.  Es  kam 
jedoch  die  Zeit,  da  er  die  Führung  des  Meisters  verlieren  sollte, 
welchem  er  sich  in  so  edler  Hingabe  angeschlossen  hatte,  und 
grade  als  er  im  Jahre  1506  den  ,H.  Georg‘  und  die  ,Madonna  mit 
der  Palme‘  vollendete,  verliess  Lionardo  Florenz  und  kehrte  nach 
Mailand  zurück,  um  von  da  die  letzte  Reise  seines  Lebens  nach 
Frankreich  zu  machen.  Durch  ein  merkwürdiges  Zusammentreffen 


Cap.  VI. 


FRA  BARTOLOMMEO. 


229 


begann  Michelangelo,  welcher  mit  Julius  II  zu  Rom  in  Streit 
gelegen  hatte,  den  Schmeichelworten  des  Papstes  sein  Ohr  zu  leihen 
in  demselben  Augenblicke,  als  Lionardo  dem  Drängen  der  französi- 
schen Herrscher  zu  Mailand  nachgab,  und  auch  er  verliess  gegen 
Ende  1506  die  toscanische  Hauptstadt  und  ging  nach  Bologna. 
Florenz  war  also  auf  einen  Schlag  zwei  seiner  bedeutendsten 
Künstler  beraubt  und,  was  das  Seltsamste  ist,  Perugino  zog  sich 
von  dem  Felde  des  florentiner  Wettkampfes  zurück,  um  seine  Tage 
in  der  Gegend  von  Perugia  zu  beenden. 

Allein  Raphael  Hess  sich  auch  durch  den  Abschied  dieser  bei- 
den ausgezeichneten  Führer  in  seinen  Fortschrittsträumen  nicht 
stören.  Um  die  Zeit,  als  Lionardo  sich  nach  Florenz  zurückzog, 
indem  er  seinen  Carton  unvollendet  und  seine  Verpflichtungen 
unerfüllt  Hess,  trat  Baccio  della  Porta  aus  der  Celle  hervor,  in 
welcher  er  lange  Jahre  religiöser  Prüfung  zugebracht  hatte,  und 
nahm  die  Thätigkeit  wieder  auf,  die  seine  Gelübde  sechs  Jahre 
vorher  unterbrochen  hatten.  Mit  dem  Wieder  er  scheinen  des  Fra 
Bartolommeo  wurde  der  Kunst  Lionardos  ein  neues  Leben  gegeben. 
Raphael  ergriff  die  günstige  Gelegenheit,  wurde  der  vertraute  Freund 
des  Dominicaners  und  gab  ihm,  so  unglaublich  es  erscheinen  mag. 
Unterricht  in  der  Perspective.  Die  Früchte  dieser  Freundschaft 
sollten  sich  bald  zeigen.  Raphael  fuhr  geduldig  fort  in  den  Ge- 
mälden, welche  er  ausführte,  die  Vorschriften  Lionardos  anzuwen- 
den, aber  er  veränderte  einige  Elemente  seiner  Manier  nach  den 
Vorschriften  des  Mönches  und  eignete  sich  zuletzt  manche  der 
Eigenschaften  an,  welche  diesen  hervorragenden  Maler  auszeichnen. 
Allein  bei  aU  seiner  Bewunderung  für  Fra  Bartolommeo  war  er 
jetzt  doch  zu  vorsichtig  und  zu  erfahren,  um  ihm  allein  zu  ver- 
trauen. Er  nahm  von  ihm  nur,  was  er  seinem  eigenen  Genius  für 
angemessen  hielt,  „schlug  einen  Mittelweg  ein  sowohl  in  Zeichnung 
wie  in  Farbe,  vereinigte  damit  das  Beste,  was  er  bei  anderen  Mei- 
stern fand  und  schuf  sich  in  dieser  Weise  seinen  eigenen  Stil“.* 
Die  Abwesenheit  Lionardos  und  Michelangelos  erleichterte  es  Raphael 
dieses  Ziel  zu  erreichen,  da  sie  ihn  befähigte,  so  weit  es  möglich  war, 
die  Grundsätze  Beider  zu  vereinigen.  Die  alte  Abneigung  gegen 
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Miclielangelo  musste  in  demselben  Verbältniss  aus  dem  Sinn  des 
Jugendlieben  Meisters  schwinden,  als  die  Ueberzeugung  sieb  seiner 
bemächtigte,  dass  Niemand  eine  solche  Kraft  der  Zeichnung  ent- 
wickelt hatte,  als  jener  in  den  Cartons  und  dem  Gemälde,  die  zu 
Florenz  ausgestellt  waren.  Vasari  hat  in  der  That  den  grossartigen 
und  schnellen  Fortschritt  Raphaels  als  Zeichner  einzig  und  allein 
seinem  Studium  der  Werke  Buonarrotis  zugeschrieben.  Er  sagt, 
dass  Raphael  in  wenig  Monaten  die  Arbeit  von  Jahren  vollendete, 
„indem  er  das  Nackte  studirte,  die  Anatomie  der  lebenden  Modelle 
erprobte  durch  Vergleichung  mit  abgehäuteten  Präparaten  und 
Leichen  und  sich  sichere  Kenntniss  erwarb  von  der  Verkürzung  der 
einzelnen  Theile,  der  Verbindung  von  Knochen,  Nerven  und  Muskeln 
und  den  Ursachen  des  Anschwellens  oder  der  Erhöhungen,  welche 
durch  Neigen  oder  Ausstrecken  eines  Ghedes  oder  Körpers  hervor- 
gebracht werden“.*  Wenn  aber  Raphael  dies  Alles  wirklich  that, 
so  verdankte  er  diese  Fortschritte  doch  nicht  allein  Michelangelo. 
Er  studirte  auch  die  Antike,  wie  wir  aus  einer  Copie  des  rothen 
Marsyas  in  den  Uffizien  ersehen,  welche  sich  in  dem  Skizzenbuche 
zu  Venedig  findet.f  Er  zeichnete  das  schöne  Basrehef,  welches  er 
in  dem  grossen  Carton  ,St.  Paul  in  Lystra‘  anbrachte.  Er  ver- 
wendete Tage  auf  das  Studium  der  Natur  und  die  Betrachtung  von 
Skeletten  und  erreichte  so  die  Vollendung  der  ,Grablegung‘  und 
der  ,Madonna  Canigianf.  Nebenbei  aber  wandte  er  sich  wieder  zu 
den  Werken  Donatellos,  von  dem  ein  Kritiker  gesagt  hat,  dass  sein 
Geist  durch  Seelenwanderung  in  den  Leib  Michelangelos  überge- 
gangen sei,t  und  indem  er  fühlte,  dass  er  weder  Lionardo  noch 
Buonarroti  auf  dem  Wege  gleichkommen  konnte,  auf  welchem  jeder 
von  ihnen  unerreichbar  war,  strebte  er  danach  sie  zu  überholen, 
indem  er  sich  zu  einem  universellen  Künstler  machte.  § Er  erinnerte 
sich  dann  der  Meisterwerke  Signorellis  zu  Urbino  und  Cittä  di 


* Vasari  VIII,  p.  53  u.  54. 
t V enedig,  Akademie  XXVI,  no.  1 1 , 
Rückseite  von  XXVI,  no.  5,  Feder- 
zeichnung des  Torso  und  der  Beine 
sei  es  des  ,Marsyas‘  in  den  Uffizien 
no.  156  oder  eines  Präparates  in  der- 
selben Stellung.  Wir  werden  diese 


Zeichnung  benutzt  finden  in  den  Stan- 
zen des  Vatican,  s.  unten. 

4;  Borghini  bei  Vasari  III,  p.  269 : 
^'H /JcDvaroQ  ßovapgcorl^ei,  ^ BovapQw- 
xoq  öcDvaxi'l^eL. 

§ Vasari  III,  p.  53. 
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Castello  und  vielleiclit  auch  zu  Cortona  und  Orvieto,  er  prüfte  auf 
das  Genauste  die  Compositionen  der  grossen  Florentiner,  Botticelli 
und  Filippino,  von  denen  die  späteren  Bestrebungen  Lionardos 
geleitet  waren,  und  er  frischte  seine  frühen  Erinnerungen  an 
Mantegna  auf,  dessen  ,Klage  über  dem  Leichnam  Christi^  er  in  seinen 
Jugendjahren  studirt  hatte.  Dann  ging  er  noch  einen  Schritt  vor- 
wärts, und  wurde  ein  Bewunderer  der  Kunstweise  Michelangelos 
sowohl  in  der  Körperbildung,  wie  sie  dieser  in  der  ,Pietä‘  zu  Eom 
geschaffen  hatte,  als  auch  in  der  Haltung  und  Gewandung,  wie  sie 
in  dessen  ,Madonna‘  in  den  Uffizien  erscheint.  Er  eignete  sich 
Michelangelos  System  der  Behandlung  an,  indem  er  den  reinen  Umriss 
und  die  Modellirung  Buonarrotis,  seine  durchsichtige  Farben- 
mischung und  die  Marmorglätte  der  Oberfläche  auf  seine  Composi- 
tionen übertrug.  Jene  eigenthümliche  Farbenwirkung,  welche  auf 
schillernden,  nach  den  Gesetzen  der  Harmonie  abgewogenen  Tonen 
beruht,  brachte  er  mit  tadelloser  Richtigkeit  zur  Anwendung.  Die 
Macht  der  Strömung,  welche  ihn'in  diese  Phase  des  michelangelesken 
Stiles  trieb,  kann  man  danach  abmessen,  dass  er  so  weit  ging  die 
naturgetreue  Bildung  der  Hände,  Füsse  und  Glieder  von  Buonarrotti 
anzunehmen  sowie  seine  beliebten  Gegensätze  und  seine  sorgsame 
Anordnung  von  Licht  und  Schatten,  nicht  ohne  jenen  Anflug  von 
Kälte,  welcher  unabänderlich  die  Folge  einer  spiegelgleichen  Ober- 
fläche ist.  Wir  würden  jedoch  kaum  verstehen,  wieviel  Mühe  und 
Geduld  er  aufwenden  musste,  um  alles  dies  zu  erreichen,  wenn 
nicht  zahlreiche  Zeichnungen  erhalten  wären,  die  dem  Beginn  der 
wirkhchen  Arbeit  an  den  Altarbildern  des  Domenico  Canigiani  und 
der  Atalanta  Baglioni  vorhergingen.  Für  beide  Gemälde  hat  er 
keine  Mühe  gespart:  er  zeichnete  die  Modelle  der  nackten  Gestalten, 
welche  er  später  bekleidete,  er  copirte  die  Skelette,  wiederholte  die 
Figuren  in  verschiedenen  Bewegungen  und  wechselte  selbst  mit 
der  Anordnung  in  der  verschiedensten  Weise.  Er  entwarf  zu 
gleicher  Zeit  Zeichnungen  für  beide  Werke,  wie  wir  daraus  schliessen 
können,  dass  die  Skizzen  für  das  eine  auf  der  Rückseite  der  Blätter 
gezeichnet  sind,  welche  für  das  andere  präparirt  waren. 

Domenico  Canigiani  war  ein  florentiner  Bürger  aus  einer 
Patrizierfamilie,  deren  Name  mehr  als  einmal  in  Vasaris  Lebens- 
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beschreibungen  erwälint  wird.  Für  ilm  malte  Rapbael  die  , Heilige 
Familie‘,  welche  durch  die  Heirath  der  Anna  von  Medici,  Tochter 
Cosimos  in,  mit  Johann  Wilhelm  Pfalzgraf  bei  Rhein  als  Hoch- 
zeitsgeschenk nach  Düsseldorf  kam.  Die  Figuren,  aus  welchen 
diese  Composition  besteht,  sind  die  Jungfrau  und  das  Christkind, 
St.  Joseph,  St.  Elisabeth  und  Johannes,  gruppirt  in  einem  Kreise 
mit  vollständig  pyramidalem  Aufbau,  indem  die  Jungfrau  und 
Elisabeth  sitzen,  während  Joseph  einen  höheren  Standpunct  hinter 
ihnen  einnimmt,  sodass  er  mit  beiden  Händen  auf  seinen  Stab  ge- 
lehnt von  oben  auf  die  Uebrigen  herabblickt.  Raphael  hatte  dieses 
Princip  der  Anordnung  wahrscheinlich  kennen  gelernt  in  verschie- 
denen florentiner  Altarbildern,  der  ,Anbetung  der  Könige^  von 
Botticelli  in  Sta.  Maria  Novella,  von  Filippino  in  San  Donato  und 
von  Lionardo  im  Palaste  des  Amerigo  Benci  zu  Florenz.*  Das 
letzte  dieser  Bilder  war  seinem  Greiste  so  vertraut  geworden,  dass 
er  Einiges  daraus  — vielleicht  unbewusst  — in  seine  eigenen  Gre- 
mälde  übertrug,  und  so  finden  wir  aus  dieser  Quelle  abgeleitet  die 
Figur  des  Heiligen  im  Vordergründe  rechts  auf  der  ,Disputä‘  zu 
Rom  und  die  St.  Pauls  in  der  ,H.  Cäcilia‘  zu  Bologna.  Was  diese 
Arbeit  Raphaels  auszeichnet  und  ihn  den  grösseren  Florentinern 
an  die  Seite  stellt,  ist  die  Geschicklichkeit,  mit  welcher  er  die  Figu- 
ren in  concentrischen  Stellungen  unter  den  Brennpunct  gebracht 
und  die  verschiedenen  Gesichter  und  Persönlichkeiten  mit  einem 
gemeinsamen  Gedanken  in  einer  Handlung  vereinigt  hat.  Die  Jung- 
frau sitzt  auf  dem  Boden,  in  der  Rechten  ein  Gebetbuch,  zwischen 
dessen  Blätter  sie  den  Zeigefinger  legt;  mit  der  anderen  Hand  hält 
sie  die  nackte  Gestalt  des  Christkindes,  welches  an  ihrem  Knie 
lehnt,  das  eine  Bein  auf  ihren  Fuss  setzend,  mit  dem  andern  auf 
dem  Erdboden  stehend.  Man  sieht,  dass  das  göttliche  Kind  auf 
dem  Schoosse  der  Mutter  sass,  während  sie  las,  und  dass  sie  bei 
dem  Anblick  der  H.  Elisabeth  und  des  Täufers  das  Buch  schloss 
und  den  Knaben  auf  die  Erde  setzte.  Er  blickt  voll  Unschuld  zu 
dem  vor  ihm  stehenden  Johannes  auf  und  reicht  ihm  lächelnd  die 
Rolle,  auf  welcher  die  schicksalsschweren  Worte  geschrieben  stehen: 


* Florenz,  Uffizj  no.  1286,  1257,  1252. 
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„Ecce  agnus  Dei“.  Johannes  lehnt  gegen  das  Knie  der  Elisabeth 
und  neigt  sein  krauslockiges  Haupt,  um  die  Rolle  anzusehen. 
Seine  Mutter  hat  die  Bewegung  bemerkt:  sie  erhebt  fragend  Haupt 
und  Augen  zu  St.  Joseph,  welcher  über  ihr  steht  und  mit  Wohl- 
gefallen auf  die  reizende  Scene  herahblickt.  Kopf  und  Antlitz  der 
Jungfrau  mit  dem  über  das  Ohr  zurückgekämmten  Haar  und  dem 
durch  die  Flechten  gezogenen  Schleier  zeigen  dieselbe  Art  von 
Schönheit  wie  die  Madonna  zu  St.  Petersburg;  ihr  Gewand  von 
jenem  stumpfen  Roth,  welches  gewisse  Figuren  in  der  ,Grahlegung‘ 
kennzeichnet,  hat  den  Glanz  und  die  Glätte  einer  Spiegelscheibe. 
St.  Elisabeth  mit  offenem  Munde  in  blauem  Mantel,  rothem  Kleid 
und  weissem  Kopftuch  erscheint  in  der  realistischen  Gestalt,  welche 
den  Florentinern  der  neuen  Generation  vertraut  war,  unter  denen 
Andrea  del  Sarto  hervorragte,  ein  Beweis,  wie  schnell  die  Freund- 
schaft Raphaels  mit  Fra  Bartolommeo  Einfluss  auf  seinen  Stil 
gewann.  Wie  lebhaft  und  dauernd  dieser  Eindruck  der  florentiner 
Kunst  war,  erkennen  wir  aus  der  Wiederholung  der  heiligen 
Elisabeth  in  der  , Madonna  delh  Impannata‘  und  den  ,Sihyllen‘  von 
Sta.  Maria  della  Pace  zu  Rom:  es  ist  der  Typus  eines  vom  Alter 
gebeugten  Weibes  mit  jenen  realistischen  Zügen,  welche  Lionardo 
zu  studiren  und  nachzubilden  liebte.  Der  Unterschied  der  Jahre 
und  der  Abstammung  zwischen  Johannes  und  Christus  ist  in  jener 
feinen  Weise  angegeben,  welche  den  Genius  Raphaels  kennzeichnet, 
der  natürlich  bestrebt  war  dem  Heiland  ein  edleres  Wesen  und  an- 
muthigere  Verhältnisse  zu  geben  als  seinem  Gefährten.  St.  Joseph 
in  seinem  grünen  Rock  und  dem  gelben  Mantel,  die  Hände  oben 
am  Stabe,  mit  dem  nackten  Fuss  auf  der  Erde,  ist  eine  jener 
grossen  conventionellen  Gestalten,  welche  Raphael  jetzt  in  seinen 
Bildern  anzubringen  lernt:  ein  kahlköpfiger  Mann  in  grossem 
Faltenwurf  mit  dünn  gewordenem  Bart  und  spärlichem  Schopf  von 
grauem  Haar  an  Scheitel  und  Schläfen.  Eine  gefällige  Verschie- 
denheit in  Körperbildung,  Antlitz  und  Zügen  zeichnet  jeden  der  Heili- 
gen aus  und  die  Landschaft  mit  ihrem  V ordergrund  von  Kräutern  und 
Blumen,  den  verschiedenen  Lagen  einer  beschatteten  Ebene,  welche 
sich  zu  einem  blauen  See  und  niedrigen  mit  Häusern  und  Kirchen 
bedeckten  Bergen  hinzieht,  ist  gleich  anziehend  durch  die  Einfach- 
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heit  und  die  Breite  der  Ausführung.  Die  volle  Wirkung  des  Him- 
mels, welcher  sein  Licht  über  die  Scene  ausgiesst,  ist  für  uns  ver- 
loren, nachdem  die  Hand  eines  Eestaurators  ihn  übergangen  und 
die  Engel  entfernt  hat,  welche  sich  in  seinen  Wolken  ergötzten.* 
Wie  dieser  Theil  des  Bildes  ursprünglich  angeordnet  war, 
können  wir  nur  nach  einer  frühen  Copie  in  Palazzo  Corsini  zu 
Florenz  vermuthen,  in  welcher  wir  drei  Engel  auf  der  rechten  und 
vier  auf  der  linken  Seite  des  Himmels  sehen,  f In  einer  schönen 
Federzeichnung  zu  Wien  mit  den  Umrissen  der  beiden  Frauen  und 
Kinder  sehen  wir  deutlich,  mit  welcher  frischen  Lebendigkeit 
Kaphael  ursprünglich  den  Gegenstand  erfasste.  Allein  das  jugend- 
liche Antlitz  der  heiligen  Elisabeth  beweist,  dass  die  realistische 
Vorstellung  des  zahnlosen  und  welken  Alters  ein  späterer  Ge- 
danke war,  welcher  erst  in  dem  Gemälde  selbst  zur  Ausführung 
gelangte.  4 Die  unbekleideten  Figuren  der  ganzen  Composition 


* München,  Pinakothek  no.  534, 
Holz,  hoch  4%  breit  3'  3V2";  auf  dem 
Sanm  des  Kleides  am  Busen  der  Jung- 
frau: „EAPHAEL  VBBINAS“.  Wiedas 
Bild  in  die  Hände  der  Medici  zu  Florenz 
kam,  wissen  wir  nicht,  es  ist  aber  im 
Inventar  der  üfnzien  von  1589 — 1634 
eingetragen.  Das  Gemälde  war  sehr 
beschädigt  und  der  obere  Theil  von 
einem  gewissen  Colin  übermalt,  sodass 
Inspector  Krähe  zu  Anfang  dieses  Jahr- 
hunderts ihn  ganz  verschwinden  liess. 
Die  übrigen  Theile  sind  gelegentlich 
retouchirt:  die  Lichter  an  dem  Mantel 
der  Jungfrau  und  die  Hand  mit  dem 
Buche,  die  Hand,  die  Schatten  an 
Fuss,  Kopf  und  Hals  und  ein  Theil  des 
Gewandes  der  H.  Elisabeth,  das  Haar 
und  Fleisch  des  Täufers  und  stellen- 
weise das  Fleisch  des  Christkindes. 

t Florenz,  Gallerie  Corsini;  ehe- 
mals in  der  Sammlung  Einuccini;  am  Ge- 
wandsaum der  Jungfrau;  „EAPHAEL 
VEBINAS  INV.  SOLVTV.  CADEN  A 
MDXVII  DIE  XXVII  MEN  MAE“. 


Es  ist  eine  italienische  Arbeit,  was 
die  Figuren  angeht,  und  zwar  sind  die 
Hauptfiguren  besser  als  die  Engel, 
Alles  von  einem  Schüler  Eaphaels. 
Aber  die  Landschaft  mit  dem  Baume 
und  den  Bergkegeln,  welche  von  dem 
Original  abweicht,  sieht  aus  wie  das 
Werk  eines  Niederländers. 

4 Wien,  Albertina.  Aus  der  Samm- 
lung Cavaceppi.  Mit  rother  Kreide 
Umrissen  und  dann  mit  Feder  und 
Biester  flüchtig  ausgeführt,  hoch  10", 
breit  9".  Sehr  fiüchtige  Skizze  nach 
der  Natur,  Elisabeth  trägt  einen  dün- 
nen Schleier  in  das  Haar  geflochten, 
ihre  Arme  sind  nackt  und  ihr  Gesicht 
dem  Kinde  zugewendet.  Das  Bein  der 
Jungfrau  ist  nackt,  ihre  Hand  hat 
eine  andere  Lage  als  im  Gemälde;  der 
Fuss  des  Christkindes  steht  nicht  auf 
dem  seiner  Mutter,  sondern  auf  einem 
Schemel,  und  Johannes  hat  das  Ende 
der  Eolle  erfasst,  welche  Christus  ihm 
hinreicht. 

Eine  Zeichnung  der  ganzen  Com- 


Cap.  VI. 


MADONNENSTUDIE. 


235 


mit  den  nackten  Umrissen  der  Köpfe  und  der  Gestalt  des  H.  Joseph 
in  Profil  bezeugen  ebenfalls,  dass  es  Augenblicke  gab,  in  denen 
Raphael  schwankend  war  in  Bezug  auf  die  bestimmte  Form,  in 
welcher  er  die  Pyramide  seiner  Composition  abschliessen  wollte.* 
In  Mitten  dieser  Beschäftigungen,  vielleicht  gedrängt  von 
Domenico  Alfani,  welcher  wahrscheinlich  sein  Werkführer  in  dem 
Atelier  zu  Perugia  war,  zeichnete  er  die  ,Heilige  Familie^  zu 
Windsor,  welche,  obgleich  der  ,Madonna  Canigianh  nahestehend, 
doch  niemals  ausgeführt  zu  sein  scheint.  Sie  bringt  einen  Vorgang 
aus  dem  täglichen  Leben  des  italienischen  Volkes  vielleicht  in  all- 
zuliebenswürdiger Weise  zur  Darstellung:  wir  können  uns  hier 
zwei  Kinder  auf  dem  Lande  unter  der  Hut  ihrer  Mütter  denken, 
die  Jungfrau  mit  ihrem  Kinde  am  Knie,  sein  einer  Fuss  auf  dem 
ihren,  sein  Arm  in  ihrem  Arm,  die  heilige  Elisabeth  neben  ihr 
knieend  mit  ihrem  Knaben,  welcher  halb  auf  ihrem  Schoosse,  halb 
auf  der  Hand  unter  seinen  Achseln  ruht.  Johannes  greift  nach 
dem  freien  Ellbogen  des  Christkindes  und  scheint  zu  sagen,  dass 
er  mit  ihm  spielen  möchte.  Maria  in  der  herkömmlichen  Klei- 
dung, Elisabeth  in  Schleier  und  Mütze  sehen  dem  liebenswürdigen 
Streite  zu,  aber  das  Christuskind  widersteht  und  zieht  die  Ruhe 
vor.  In  dem  Eifer  des  einen,  der  muthwilligen  Gleichgültigkeit 
des  andern  und  dem  Antheil  der  beiden  Mütter  liegt  ein  unbe- 
schreiblicher Reiz  und  fast  unglaublich  ist  die  Meisterschaft 
Raphaels  in  der  Ausführung  dieser  schönen  Federzeichnung.  Die 


Position  in  der  Ambrosiana  zu  Mailand 
mit  den  Engeln  im  Himmel  scheint 
nach  dem  Gemälde  gefertigt.  Sie  ist 
jedenfalls  nicht  von  Raphael,  sowenig 
wie  eine  Copie  in  der  Gallerie  zu  Ox- 
ford no.  34. 

* Chantilly,  Schloss  des  Herzogs 
von  Aumale.  Umrisszeichnung  der 
fünf  Figuren  des  Gemäldes  ohne  Be- 
kleidung. Diese  interessante  Zeich- 
nung ist  hier  und  da  ziemlich  roh 
und  flüchtig  und  in  einzelnen  Theilen, 
wie  in  den  Füssen  und  Händen  der 


beiden  Frauen,  ohne  Sorgfalt  ausge- 
führt. Die  Haltung  der  Letzteren  ist 
die  der  Wiener  Zeichnung  und  nicht 
die  des  Gemäldes.  Der  Körper  des 
H.  Joseph  von  hinten  gesehen,  doch 
mit  einer  Drehung  des  Tor^  nach 
rechts,  welche  den  Oberkörper  in  Profil 
nach  rechts  setzt,  ist  sehr  geschickt 
gezeichnet.  Die  H.  EKsabeth  ist  ein 
männliches  Modell. 

Eine  Skizze  mit  dem  Kinde  ist  in 
der  Sammlung  Timbal  zu  Paris  be- 
schrieben (von  uns  nicht  gesehen). 
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Anklänge,  welche  sie  mit  der  , Madonna  Canigiank  verknüpfen,  sind 
zu  augenfällig,  als  dass  sie  uns  in  Zweifel  über  ihre  Entstehungs- 
zeit Hessen.*  Wir  werden  sehen,  dass  ein  Jahr  später  eine  Zeich- 
nung folgte,  welche  ebenso  schön  und  mit  noch  grösserer  Sorgfalt 
ausgeführt  war.  Allein  Domenico  Alfani,  welcher  diese  Meister- 
stücke gewöhnlich  erhielt,  war  nicht  thätig  genug  um  des  Meisters 
Interesse  in  Perugia  zu  fördern,  und  Kaphaels  Wirksamkeit  in 
Umbrien  musste  unter  seiner  dauernden  Abwesenheit  natürlich  leiden. 

Noch  zwei  bedeutende  Verträge  warteten  ihrer  Erfüllung,  der 
für  die  ,Grahlegung‘  Atalanta  Baglionis  und  der  für  das  Fresco 
von  San  Severo,  und  da  Raphael  verpflichtet  war  die  letztere  Arbeit 
persönlich  zu  überwachen,  so  verwandte  er  jetzt  seine  ganze  Kraft 
ausschliesslich  auf  die  erste.  Das  Geheimniss,  welches  über  dem 
Aufträge  der  Atalanta  Baglioni  ruht,  ist  unglücklicherweise  nicht 
enthüllt.  Als  er  jedoch  im  Jahre  1507  zur  Ausführung  gelangte, 
wurde  die  Uebertragung  des  todten  Heilandes  in  die  Grabkammer 
dargestellt  und  wir  haben  Grund  zur  Annahme,  dass  ein  anderer 
Vorwurf  Raphaels  Geist  vorher  beschäftigte,  nämlich  die  ,Klage 
über  dem  Leichnam  Christi  am  Fuss  des  Kreuzes‘. 

Nur  wenige  Aufgaben  sind  so  oft  und  gründlich  durchge- 
arbeitet als  die  Pieta.  Wenn  Giottos  Mittel  für  die  Verwirk- 
lichung seiner  Gedanken  ausgereicht  hätten,  so  würde  er  in  den 
Fresken  der  Scrovegni-Capelle  in  Padua  das  Muster  für  alle  kom- 
menden Generationen  geliefert  haben : die  edle  Auffassung  in  seiner 
Darstellung  der  Verzweiflung  und  des  Jammers  kommt  nur  des- 
halb nicht  voll  zur  Geltung,  weil  er  noch  unfähig  war  die  mensch- 
liche Gestalt  mit  all  der  Feinheit  wiederzugeben,  die  erst  den  Mei- 
stern der  späteren  Renaissance  zu  Gebote  stand.  Mantegna,  welcher 
die  Grundsätze  der  Florentiner  von  Donatello  geerbt  hatte,  fügte 
der  Leidenschaft  Giottos  einen  entschiedenen  Realismus  hinzu  und 
bildete  die  Linien  seiner  berühmten  Platte  nach  dem  grossartig- 


* Windsor.  Ausgeführte  Zeich- 
nung in  Feder  und  Dinte,  in  Linien- 
zug und  Wirkung  fast  einer  Kadirung 
gleichend,  hoch  974",  hreitö^^''.  Der 
Hintergrund  mit  einem  See  und  Ber- 


gen und  einigen  wenigen  Bäumen  und 
Büschen  ist  nur  mit  flüchtigen  Strichen 
angedeutet,  im  Vordergründe  Gras 
und  Kräuter. 
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sten  Princip  malerischer  Anordnung.  Perugino  gab  der  Scene 
Licht  und  Leben  durch  ein  ausgezeichnetes  Colorit  und  eine  Land- 
schaft, die  besonders  darauf  berechnet  war  die  Gestalten,  welche 
sie  umgab,  zur  Wirkung  zu  bringen.  Signorelli  liess  mit  einer 
rauhen  Kraft,  welche  nur  von  Michelangelo  übertroffen  ist,  die 
Muskelthätigkeit  hervortreten,  ohne  gebührende  Rücksicht  auf 
Rhythmus  und  Reinheit  der  Formen  zu  nehmen:  er  entwickelte 
trotz  seiner  seltenen  Meisterschaft  in  Zeichnung  und  Anatomie  eine 
übermässige  Energie  und  opferte  die  Einheit  der  Wirkung  einem 
Naturalismus,  welcher  in  seiner  Art  ebenso  eigenthümlich  aus- 
geprägt war  wie  der  Mantegnas. 

Raphael,  dessen  frühste  Bestrebungen  vornehmlich  durch 
Perugino  geleitet  waren,  verliess  sich  in  der  Pieta  der  Predella  von 
Sank  Antonio  mehr  auf  Empfindung  als  auf  Leidenschaft;  allein  als 
Florenz  ihm  seine  Schätze  öffnete,  konnte  er  sich  der  Beobachtung 
nicht  verschliessen,  dass  Liebenswürdigkeit  und  Anmuth  nicht  die 
einzigen  Eigenschaften  sind,  die  bei  einem  Yorwurf  dieser  Art  ent- 
faltet sein  wollen,  und  er  kam  von  selbst  dazu,  die  Vorschriften 
Lionardos  mit  den  Lehren  Fra  Bartolommeos  zu  vereinigen.  Als 
er  jedoch  den  Entwurf  zur  ,Pietä‘  machte,  wie  wir  ihn  in  den  glän- 
zenden Zeichnungen  zu  Paris  und  Oxford  vor  Augen  haben,  kostete 
es  ihm  einige  Mühe  in  die  Wege  der  Florentiner  einzulenken,  und 
indem  er  sich  den  Grundsätzen  Lionardos  unterwarf,  konnte  er  doch 
die  umbrische  Zartheit  und  den  eigenen  anmuthvollen  Geschmack 
nicht  ganz  verläugnen.  Bei  der  Breite  des  Stils,  welche  die  ,Pietä‘ 
des  Louvre  auszeichnet,  ist  es  leicht  eine  Vereinigung  von  Elemen- 
ten zu  erkennen,  die  nicht  rein  toscanisch  sind,  und  es  ist  zweifellos, 
dass  er  um  diese  Zeit  von  Erinnerungen  der  verschiedensten  Art 
geleitet  wurde.  Eine  unbefangene  Betrachtung  liess  ihn  in  Mantegna 
und  Signorelli  Eigenschaften  entdecken,  für  die  er  vorher  blind 
gewesen  war,  und  Einflüsse,  welche  sich  früher  geltend  gemacht 
hätten,  wenn  sie  nicht  durch  die  umbrische  Schule  unwirksam  ge- 
macht wären,  wurden  jetzt  mächtig,  da  diese  Schule  aufgehört 
hatte.  Obgleich  er  noch  nicht  frei  von  peruginer  Gewohnheiten 
war,  bekam  jetzt  die  ,Pietä‘  Mantegnas  für  ihn  eine  Wichtigkeit, 
von  welcher  er  wohl  bisher  keine  Ahnung  gehabt  hatte;  Gemälde 


238 


VORSTUDIEN  ZUR  GRABLEGUNG. 


Cap.  VI. 


Signorellis,  welclie  er  in  den  Städten  Toscanas  gesehen  hatte, 
tauchten  in  seiner  Erinnerung  auf  mit  neuen  Ansprüchen  auf  Be- 
wunderung. Es  bedurfte  eines  Aufenthaltes  in  Florenz,  um  ihm  klar 
zu  machen,  dass  in  der  ,Kreuzigung‘  zu  Urhino  Etwas  enthalten  war, 
was  verdiente  nicht  vergessen  zu  werden,  dass  zahlreiche  Altar- 
bilder von  derselben  Hand  zu  Cortona,  Borgo  San  Sepolcro  und 
Castiglione  Aretino  eines  besonderen  Studiums  werth  seien.  Vielleicht 
ist  keines  unter  diesen  Meisterwerken,  welches  dem  Geiste  des 
jungen  Meisters  nicht  eine  Anregung  gegeben  hat.  In  Mantegnas 
Stich  sinkt  die  Jungfrau  in  die  Arme  der  umgebenden  Frauen,  die 
sich  mit  lebhaftem  Schmerze  über  sie  neigen,  eine  der  Marien  kniet 
in  Verzweiflung  die'  Hände  zum  Gebet  vereinigt,  der  Evangelist 
Johannes  ringt  aufrecht  stehend  und  krampfhaft  schluchzend  die 
Hände.  In  der  ,Kreuzigung‘  zu  Urhino  halten  die  beiden  Marien 
die  ohnmächtige  Jungfrau  und  Johannes  richtet  die  flehenden  Blicke 
gen  Himmel;  zu  Borgo  San  Sepolcro  liegt  die  Jungfrau  ohne  Be- 
wusstsein in  den  Armen  einer  Frau,  welche  den  Schleier  von  ihrem 
Gesichte  hebt;  zu  Castiglione  Aretino  erhebt  Magdalena  die  Füsse 
des  Heilandes,  während  seine  Mutter  und  eine  der  Marien  Hand 
und  Arm  von  der  Erde  aufnehmen.  Dazu  kommt  Peruginos  Altar- 
bild in  Santa  Chiara,  auf  welchem  Christus  sitzend  von  Nicodemus 
gehalten  wird,  während  die  Jungfrau  seinen  linken  Arm  ergreift, 
eine  der  Marien  die  Hände  faltet  und  eine  andere  mit  ausgestreckten 
Armen  auf  die  Gruppe  niederblickt.*  Die  Erinnerungen  an  alle 
diese  Werke  flössen  im  Geiste  Baphaels  zusammen:  sie  übten  eine 
ausserordentliche  Wirkung  auf  ihn  aus  und  führten  ihn  wieder  auf 
die  Vorschriften  Lionardos,  der  ihn  lehrte  die  handelnden  Personen 
in  einer  Richtung  der  Haltung  und  Bewegung  zu  vereinen,  welche 


* An  Perugino  und  die  Anord- 
nung seines  Gemäldes  in  Santa  Chiara 
erinnert  eine  Zeichnung  in  rother 
Kreide  zu  Oxford  no.  40,  welche  einst 
Raphael  zugeschriehen  wurde,  jetzt 
aber  mit  Recht  unter  die  Arbeiten 
eines  geringeren  Künstlers  gerechnet 
wird.  — Eine  Silherstiftzeichnung  der- 


selben Gallerie  no.  41,  hoch  872''» 
breit  IP/s"'»  aus  den  Sammlungen 
Antaldi  und  Lawrence,  ist  eine  Aus- 
führung der  vorigen  und  enthält  ausser- 
dem eine  Studie  zum  Körper  des  Hei- 
lands und  die  Gruppe  der  Jungfrau 
mit  den  beiden  Marien  und  einem 
stehenden  Heiligen. 


PIETA. 

Fcderzeiclinimg  im  Louvre. 
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hier  durch  das  gemeinsame  Grefühl  der  Trauer  gegeben  war.  Wenn 
wir  uns  alles  dies  vergegenwärtigen,  können  wir  nicht  zweifelhaft 
sein,  wem  wir  den  todten  Heiland  auf  der  Pariser  Zeichnung  ver- 
danken, welcher  mit  den  Beinen  auf  dem  Schoosse  Magdalenas 
liegt,  die  auf  der  Erde  sitzt  und  seine  Glieder  mit  Macht  umfasst 
hat.  Hie  Jungfrau  hält  sein  Haupt  und  seine  Schultern  auf  ihren 
Knieen  und  sinkt  rückwärts  in  die  Arme  einer  Begleiterin;  eine 
andere  Frau  fasst  mit  der  Linken  ihr  Gewand  und  bückt  sich,  um 
mit  der  Eechten  den  Schleier  vom  Antlitz  der  Jungfrau  zu  heben. 
Nicodemus  in  einem  Turban  betrachtet  die  Scene  und  der  Evan- 
list  Johannes  zur  Eechten  scheint  an  die  Stelle  gebannt,  wie  er  die 
Hände  zusammenpresst  und  bis  zum  Kinn  erhebt.  Es  ist  leicht 
alle  diese  Figuren  und  Stellungen  auf  die  zurückzuführen,  denen 
sie  ihren  Ursprung  verdanken,  auf  Mantegna,  Signorelli  und 
Perugino.  So  schön  aber  Eaphaels  Zeichnung  unzweifelhaft  ist, 
hat  sie  doch  noch  Etwas  von  der  umbrischen  Manier  in  dem  Typus 
und  der  Bewegung  des  Nicodemus  sowie  in  der  Stellung  und  Tracht 
des  Johannes.  Die  unreife  Anwendung  der  Vorschriften  Lionardos 
verräth  sich  in  ihrer  Uebertreibung,  besonders  in  dem  zur  Seite 
der  Jungfrau  knieenden  Mädchen,  welches  nicht  nur  mit  dem  lin- 
ken Arm  das  Haupt  Marias  tragen  hilft,  sondern  auch  mit  dem 
rechten  ein  Kissen  für  den  Kopf  des  Heilandes  bildet.  Auch  in 
der  Art  wie  der  Evangelist  zur  Seite  der  Gruppe  aufgestellt  ist, 
liegt  etwas  Unangemessenes  und  Unfertiges.  Der  Gewandung 

fehlt  noch  der  Schwung  und  die  Einfachheit  der  Florentiner.* 
Eaphael  war  aber,  wie  wir  glauben,  nicht  der  Meinung  in  der  Zeich- 
nung des  Louvre  eine  vollständige  Composition  zu  geben:  er  zeichnete 
den  Johannes  unbekleidet  auf  einem  Blatte,  welches  sich  jetzt  zu 
Oxford  befindet,  und  vereinigte  damit  drei  Gestalten  von  begleiten- 
den Männern  zu  einer  Gruppe.  Auf  der  Eückseite  der  Zeichnung 
findet  sich  die  Studie  eines  Leichnams,  in  welcher  der  Leib  und 


* Paris,  Louvre  no.  319,  Feder-  I Text  ist  noch  zu  bemerken,  dass  hinter 
Zeichnung  mit  Umbra,  hoch  0,335“,  dem  Evangelisten  der  Theil  eines  Kopfes 
breit  0,397“;  aus  den  Sammlungen  | in  Profil  erscheint,  welcher  Inder  Studie 
Mariette,  Zanetti,  Fries,  Borduge  und  | der  nackten  Männer  in  Oxford  wieder- 
Lawrence.  Zu  der  Beschreibung  im  1 kehrt,  die  hierauf  folgt  (s.  Taf.  XIV). 
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der  Kopf,  die  für  Christus  bestimmt  waren,  schärfer  in  Profil  ge- 
setzt sind,  und,  seltsam  genug,  obgleich  wir  kein  Gremälde  in  dieser 
Form  besitzen,  sind  diese  Figuren  sammtlich  zur  XJebertragung  auf 
em  Altarbild  durchstochen.*  Raphael  kam  hei  Zeiten  dazu,  die 
Mängel  seiner  Anordnung  zu  bemerken.  Er  legte  sie  hei  Seite 
und  behandelte  dieselbe  Aufgabe  in  einer  besseren  und  ange- 
messeneren Form,  wenn  auch  etwas  nachlässig  und  skizzenhaft,  auf 
einem  anderen  Blatte  zu  Oxford,  welchem  wieder  jene  geschickte 
aber  ziemlich  oberflächliche  Skizze  für  die  Magdalena,  den  Johannes 
und  andere  männliche  Zuschauer  vorausging,  welche  sich  jetzt  in 
der  Sammlung  des  Herrn  Malcolm  befindet,  f In  der  letzten  Ge- 
staltung der  ganzen  Composition  sind  die  Figuren  alle  geschickt  in 
den  Brennpunct  gebracht.  Johannes  ist  an  eine  passendere  Stelle 
in  Beziehung  zur  Hauptgruppe  gekommen:  er  ist  ein  wenig  aus 
der  Haltung  im  Profil  gerückt  und  hat  die  malerische  Begleitung 
eines  Gefolges  bekommen.  Die  Magdalena  trägt  die  Beine  des 
Heilands  auf  ihrem  Schooss,  ihre  Arme  sind  erhoben  und  ihre 


* Oxford  no.  38,  Federzeichming 
mit  Biester,  koch  8V2"?  l>i^eit  I3V2''; 
ans. den  Sammlungen  Alva  und  Law- 
rence. Auf  der  einen  Seite  ein  männ- 
licher Körper,  mit  dem  Kopf  nach 
links,  auf  einem  geneigten  Lager,  die 
linke  Hand  auf  dem  Beine,  die  rechte 
auf  der  Erde  hängend.  — Auf  der 
anderen  Seite  die  drei  im  Text  be- 
schriebenen nackten  Männer  mit  dem 
Profil  eines  Kopfes  hinter  Johannes. 
Vorder-  und  Bückseite  sind  durch- 
stochen. 

f Oxford  no.  37,  Federzeichnung 
mit  Biester,  hoch  7V4^^  breit 
aus  den  Sammlungen  Denon  und  Law- 
rence. Diese  Zeichnung  ist  aus  dem 
Gedächtniss  und  ohne  Modell  gefer- 
tigt, sie  ist  deshalb  weniger  sorg- 
fältig als  die  andere;  aber  sie  giebt 
die  Linien  einer  Composition  von  schö- 
ner Anordnung  mit  grosser  Freiheit 
und  Natürlichkeit  in  der  Haltung  aller 


Figuren.  — Die  Gruppe  des  Johannes 
mit  seinen  drei  Gefährten  und  der 
sitzenden  Magdalena  in  der  Sammlung 
Malcolm  ist  in  demselben  Stile  wie  die 
vorige  gezeichnet,  hat  jedoch  grössere 
Figuren,  welche  mit  der  Eaphael  eige- 
nen Empfindung  und  Kunst  gezeichnet 
sind,  aber  ohne  die  Genauigkeit,  welche 
er  anwendet,  wenn  er  das  Modell  stu- 
dirt.  Magdalena  sitzt  mit  angezoge- 
nen Beinen  und  gefalteten  Händen, 
den  Kopf  in  Profil.  Der  Evangelist 
hat  dieselbe  Stellung  wie  im  Louvre 
no.  319;  zwei  andere  Figuren,  die  sich 
nach  links  umblicken,  tragen  Turbane. 
Diese  Federzeichnung  mit  Biester  kam 
aus  der  Sammlung  Birchall  in  die 
des  Herrn  Sackville  Bale  und  wurde 
i.  J.  1878 — 9 in  der  Grosvenor  Gallery 
ausgestellt;  sie  wurde  den  11.  Juni 
1881  für  510  Guineen  an  Herrn  Mal- 
colm verkauft. 
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Hände  schmerzlicli  zusammengepresst.  Für  Nicodemus  ist  eine  der 
Marien  eingesetzt  und  so  eine  schöne  und  gedrängte  Anordnung 
erzielt  in  Linien  von  gefälligem  Schwung,  ohne  übertriebene  Be- 
wegung bei  irgend  einer  der  Personen. 

Allein  bei  all  dieser  mühsamen  Arbeit,  bei  all  diesem  Nach- 
denken und  Bessern  und  trotz  des  schliesslich  erreichten  glück- 
lichen Ergebnisses  endete  Raphael  mit  einem  blossen  Entwurf:  wir 
kennen  kein  Altarbild,  in  welchem  die  Oxforder  Zeichnung  ver- 
wandt wäre;  und  es  wurde  auch  kein  besseres  Resultat  erzielt,  als 
Raphael  daran  ging  den  Vorwurf  zu  ändern  und  den  Augenblick 
ergrifP,  da  man  den  Körper  des  Heilandes  nach  der  Abnahme  vom 
Kreuz  auf  den  Erdboden  gelegt  hat  und  im  Begriff  ist  ihn  auf- 
zuheben, um  ihn  fortzuschaffen. 

Die  Zeichnung,  in  welcher  Raphael  diesen  Vorgang  behandelt, 
ist  schöner  und  reifer  in  der  Durchführung  als  die  vorhergehende. 
Das  System  der  Umrissschattirung  mit  schrägen  Kreuzlagen  ver- 
schwindet, um  einem  neuen  System  von  verticalen  Strichen  Platz 
zu  machen,  welche  stumpf  ansetzen  und  zuweilen  im  rechten  Winkel 
gegen  einander  stehen,  ohne  dass  die  Conturen  der  inneren  Schatten 
markirt  sind.  Die  meisterhafte  Anwendung  dieses  neuen  Systems 
auf  einem  Blatte  zu  Oxford  ist  ohne  Zweifel  eine  Folge  des  un- 
mittelbaren Einflusses,  welchen  die  Unterweisung  Fra  Bartolommeos 
auf  Raphael  ausübte.  Der  Körper  Christi  wird  von  einem  Manne 
zu  seinen  Häupten,  welcher  seine  Brust  mit  beiden  Armen  kräftig 
umfasst  hat,  in  gewaltiger  Anstrengung  von  dem  Bahrtuch  auf- 
gehoben, eine  knieende  Figur  ergreift  in  ähnlicher  Art  die  Beine 
und  wir  sehen  in  beiden  Bewegungen  eine  Einleitung  zu  den 
späteren  Zeichnungen,  welche  schliesslich  in  der  ,Grablegung‘  zur 
Anwendung  kamen.  Die  Skizze  eines  Armes,  die  Schattirung  einer 
Hand  und  vier  Köpfe  auf  demselben  Blatte  machen  uns  die  Ab- 
sichten des  Malers  noch  deutlicher.  Während  für  den  Körper  des 
leblosen  Christus  ein  Leichnam  als  Modell  gedient  zu  haben  scheint, 
ist  der  Kopf  offenbar  nach  der  lebendigen  Natur  gezeichnet  und, 
was  besonders  merkwürdig  ist,  wir  entdecken  in  dem  Profil  desselben 
eine  vollständige  Wiederholung  des  Typus,  der  dem  grossen  Meister 
von  San  Marco  vertraut  ist.  Zu  den  plastischen  Formen  des  Leibes 

Crowe,  Raphael  I,  jß 
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und  der  Griieder  sind  realistische  Einzelheiten  zugesetzt,  welche  von 
der  Bewegung  eines  noch  biegsamen  Körpers  unzertrennlich  sind, 
und  in  dem  schlaffen  Herabhängen  der  Hände  bemerken  wir  einen 
feinen  Zug  künstlerischer  Beobachtung.  Für  zwei  Gesichter  in 
entgegengesetzter  Ansicht,  welche  mit  einem  Ausdruck  milder 
Theilnahme  auf  die  Hauptgruppe  herabblicken,  scheint  derselbe 
bärtige  Mann  gesessen  zu  haben.  Neben  ihnen  sehen  wir  das 
Haupt  der  Jungfrau,  wie  sie  ohnmächtig  wird,  mit  Schleier  und 
Mantel  über  der  Stirn,  dann  das  Gesicht  eines  Mannes  in  Drei- 
viertel-Ansicht zur  Hechten  nach  oben  gekehrt:  Alles  dieses  mit 
vollendeter  Leichtigkeit  und  Sicherheit  gezeichnet  und  erfüllt  von 
dem  tiefen  Gefühl  und  Ausdruck,  welche  Raphael  eigen  sind.* 

In  der  ,Grablegung‘,  welche  jetzt  nach  so  vielen  Versuchen  zur 
Vollendung  gelangte,  verblieb  Raphael  im  Ganzen  unter  denselben 
Einflüssen,  die  sich  in  den  ersten  vorbereitenden  Studien  bemerk- 
lich  machen.  Es  mag  sein,  dass  wir  hier  einen  deutlicheren  Wie- 
derschein der  plastischen  Formen  Donatellos  und  Michelangelos 
entdecken,  allein  noch  schlummert  in  ihm,  wenn  auch  verklärt,  die 
umbrische  Empfindung  und  verräth  sich  in  gewissen  Bewegungen 
und  in  gelegentlichem  Gebrauche  reicher  durchsichtiger  Farben- 
töne bei  den  Gewändern  und  den  Umrissen  der  Landschaft. 
Michelangelos  Geist  lebt  in  den  reinen  fiorentiner  Körperformen 
des  todten  Christus,  seine  Gedrungenheit  und  meisterhafte  Anwen- 
dung der  Gesetze  des  Reliefs  in  der  Gruppe  der  ,Marien  mit  der 
ohnmächtigen  Jungfrau^.  Ausserdem  führt  uns  auf  Buonarroti 
nicht  allein  die  Art,  wie  die  Beine  des  Heilandes  gelegt  sind,  was 
an  die  ,Pietä‘  in  Rom  erinnert,  und  die  sitzende  Haltung  der  Frau, 
welche  die  Arme  ausstreckt  und  ihre  Gestalt  biegt  um  die  Jungfrau 
vor  dem  Fallen  zu  bewahren,  was  uns  das  Rundbild  der  Uffizien 
ins  Gedächtniss  ruft,  sondern  wir  erkennen  auch  seinen  Einfiuss  in 


* Oxford  no.  39,  Federzeichnung 
mit  Biester,  hoch  82/4",  breit  I2V4'', 
aus  den  Sammlungen  Viti,  Bordage, 
Crozat,  B.  Constantine  und  Lawrence. 
Obgleich  Passavant  an  der  Echtheit 
dieser  Zeichnung  zweifelt,  ist  sie  doch 


sicher  original.  Die  Gestalt  des  Hei- 
lands liegt  auf  dem  Blatte  mit  den 
Beinen  nach  rechts,  in  der  Ecke  unten 
rechts  sehen  wir  einen  Arm,  oben  links 
eine  Hand,  die  Köpfe  im  Halbkreise 
rechts  von  der  Hand. 
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der  eigen tliüralichen  Behandlung  des  Materials,  den  neutralen  Tönen 
einiger  Farben,  der  glänzenden  Glätte  und  tadellosen  Verreibung 
und  in  der  Reinheit  und  Eleganz  der  Umrisse,  mit  welchen  Hände 
und  Füsse  umschrieben  sind.  Von  Mantegna,  dessen  Darstellung 
der  ,ohnmächtigen  Jungfrau^  er  früher  studirt  hatte,  übernahm  er 
jetzt  den  Gedanken,  dass  Christus  vom  Boden  aufgehoben  ist  und 
zu  seiner  Ruhestätte  getragen  wird;  aber  mit  einem  künstlerischen 
Blick,  welcher  durch  die  Praxis  geschärft  war,  traf  er  die  Aende- 
rung,  dass  die  Leiche  von  den  Trägern  mit  dem  Kopfe  voran  der 
Gruft  genähert  wird:  ausserdem  lieh  er  der  Handlung  grössere 
Energie,  indem  er  annahm,  dass  man,  um  zu  dem  Grabe  zu  ge- 
langen, einige  Stufen  emporsteigen  musste.  Die  complicirten  Be- 
wegungen der  Männer,  welche  theils  den  Leichnam  über  dem 
ebenen  Grunde  tragen,  theils  ihre  Muskelkraft  anstrengen,  um  mit 
einem  Tritt  nach  rückwärts  das  grössere  Gewicht  zu  heben,  waren 
originell  und  ganz  sein  eigen.  Er  vermied  ebenso  sehr  den  scharfen 
ReaHsmus  Mantegnas  in  dem  Ausdruck  der  Gemüthsbewegung  wie 
seine  Leidenschaft  und  gesuchte  Mannigfaltigkeit  des  Details,  und 
wenn  er  in  der  Kunst  der  Composition  im  Ganzen  unter  der  des 
grossen  Paduaners  blieb,  so  hatte  dies  seinen  Grund  einzig  darin, 
dass  dieser  ein  in  seiner  Zusammensetzung  unbedingt  vollendetes 
und  in  dieser  Richtung  nicht  zu  übertreffendes  Bild  geschaffen 
hatte.  Wer  wollte  im  Uebrigen  leugnen,  dass  er  sich  erinnerte, 
wie  er  in  jüngeren  Tagen  den  Stich  des  Paduaners  copirt  hatte,  den 
Leichnam  des  Heilandes  in  seinem  Bahrtuch,  Maria  die  Last  mit- 
hebend, die  Frau  mit  ausgebreiteten  Armen  klagend  und  die  Träger 
an  ihrer  Arbeit?  Sein  erster  Eindruck  war,  aus  der  Anordnung 
Mantegnas  den  Antheil  Marias  auszuscheiden:  er  dachte  daran  die 
Gruppe  der  heiligen  Frauen  in  unmittelbare  Verbindung  mit  dem 
Leichnam  zu  setzen.  Sein  Vertrauen  auf  Perugino  war  auf  ein 
Mal  und  für  immer  verschwunden,  und  von  den  Erinnerungen  an 
Signorelli  behielt  er  nur  die  Frau,  die  sich  über  des  Heilands 
Hand  beugt.  In  dieser  Form  vollendete  er  eine  sehr  schöne,  jetzt 
im  British  Museum  befindliche  Zeichnung,  auf  welcher  die  beiden 
Träger  im  Wesentlichen  mit  denen  des  Gemäldes  übereinstimmen, 
während  die  drei  Figuren  hinter  dem  Leichnam  abweichen.  Die 
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Jungfrau  ist  von  zwei  Frauen  begleitet,  die  dritte  küsst  die  Hand 
des  Erlösers ; das  Haupt  desselben  rubt  auf  seiner  Schulter  und  ist 
von  vorne  gesehen,  doch  fast  in  horizontaler  Lage.*  Eine  Studie 
aber  auf  einem  anderen  Blatte  zu  Oxford,  welche  für  Haupt  und 
Leib  wie  für  die  Beine  des  Trägers  besonders  gemacht  ist,  giebt 
den  Beweis,  dass  Raphael  mitten  unter  diesen  Entwürfen  schon 
daran  dachte  dem  rückwärtsschreitenden  Manne  jene  eigenthüm- 
liche  Stellung  zu  geben,  welche  zuletzt  in  das  Gemälde  kam,  indem  er 
auf  dem  rechten  Beine  ruht  und  den  linken  Fuss  zurücksetzt.  Zu- 
gleich machen  wir  die  überraschende  Bemerkung,  dass,  während 
er  mit  rastloser  Sorgfalt  an  den  einzelnen  Theilen  dieses  leidvollen 
Gemäldes  arbeitete,  ein  froherer  Geist  über  ihn  kam ; denn  auf  der 
Rückseite  des  Blattes  zeichnet  er  in  lebensvollen  Zügen  ein  Concert 
antiker  Gestalten:  ein  Weib  mit  einer  Harfe,  einen  Jüngling,  der 
die  Geige  spielt,  und  einen  Satyr,  der  die  Trompete  bläst,  f 


* London,  British  Museum,  Fe- 
derzeichnung mit  Biester,  hoch  91/4", 
breit  121/2''»  aus  den  Sammlungen  Cro- 
zat,  Lagoy,  Dimsdale,  Lawrence  und 
des  Königs  von  Holland,  i.  J.  1853 
von  Herrn  Chambers  Hall  für  das 
British  Museum  erworben.  Diese 
Zeichnung,  obwohl  mit  grösserer  Frei- 
heit und  jFlüchtigkeit  als  andere,  be- 
sonders die  gleich  zu  erwähnende  in 
den  Uffizien  ausgeführt,  ist  bewunder- 
ungswürdig in  den  Umrissen  und  noch 
bewunderungswürdiger  in  der  Composi- 
tion.  Der  Träger  zur  Linken  unterschei- 
det sich  von  dem  des  Gemäldes  in  der 
Bewegung  der  Beine,  welche  ähnlich  ist 
der  auf  der  Studie  zu  Oxford  no.  42; 
die  Jungfrau  folgt  den  Trägern  von 
rechts  mit  einer  Begleiterin  auf  jeder 
Seite.  — Auf  der  Eückseite  der  Zeich- 
nung sehen  wir  die  grosse  Gestalt 
eines  bejahrten  bärtigen  Mannes,  der 
auf  seinem  rechten  Beine  ruht  und  das 
linke  Bein  erhebt.  Der  rechte  Arm  ist 
allein  angegeben  und  scheint  eine  Last 


zu  tragen.  Ein  Bock  bedeckt  ihm 
Brust  und  Lenden  und  fällt  in  drei 
Falten  auf  die  Knie  herab.  Hier  haben 
wir  wieder  eine  Erinnerung  an  Man- 
tegnas  Stich,  obschon  der  Kopf  nach 
der  entgegengesetzten  Richtung  ge- 
kehrt ist. 

f Oxford  no.  43,  Federzeichnung 
in  Biester,  aus  den  Sammlungen  Ottley 
und  Lawrence,  hoch  91/4",  breit  71/2"- 
Körper  und  Kopf  Christi  in  derselben 
Lage  wie  auf  der  vorigen  Zeichnung, 
die  Beine  des  Trägers,  die  nackend 
sind,  ähnlich  denen  im  Gemälde,  näm- 
lich das  rechte  Bein  auf  der  Erde,  das 
ganze  linke  Bein  auf  der  Stufe; 
dass  der  Körper  des  Heilands  und  die 
Beine  des  Trägers  eine  Studie  für  das 
Gemälde  sind,  beweisen  die  Nadel- 
löcher, mit  denen  sie  punctirt  sind. 
Eine  Wiederholung  dieser  Zeichnung, 
einst  im  Besitz  des  Herrn  Triqueti  zu 
Paris,  haben  wir  nicht  gesehen.  — Auf 
der  Rückseite  der  Zeichnung  sitzt  in 
der  Mitte  die  Figur  einer  Frau  in 
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Bei  weiterem  Nachdenken  über  das  Schema  der  Anordnung, 
welches  noch  der  Abrundung  bedurfte,  gab  Baphael  eine  neue  Probe 
von  Selbstverleugnung,  indem  er  die  Gruppe  der  Maria  mit  ihren 
Begleiterinnen  ausscbied,  und  unterwarf  die  ganze  Composition 
einer  Umbildung  in  einer  Zeichnung  des  British  Museum,  auf 
welcher  der  Leichnam  von  den  beiden  Hauptträgern  eben  vom  Erd- 
boden aufgehoben  ist,  während  im  Hintergründe  zwischen  ihnen 
die  ganze  leidtragende  Familie  erscheint  einschliesslich  der  Frau, 
welche  die  Hand  des  Todten  küsst,  und  der  Jungfrau,  die  in  stillem 
Gebete  kniet.*  Noch  lebt  in  dieser  Skizze  Etwas  von  Mantegnas 
Geist,  aber  die  Anordnung,  welche  niemals  zur  Ausführung  gekom- 
men ist,  bietet  weniger  Interesse  durch  den  künstlerischen  Gedan- 
ken, der  ihr  zu  Grunde  liegt,  als  durch  die  Studien,  die  zu  ihr 
hinleiten.  Diese  führen  uns  unmittelbar  ein  in  das  Leben  und 
Arbeiten  Raphaels  zu  dieser  Zeit  und  zeigen  uns,  wie  er  gleich 
Lionardo  umherging  mit  dem  Skizzenbuch  in  der  Hand,  und  die 
traurigen  Orte  des  Todes  besuchte,  um  zu  sehen,  wie  die  Leichen 
von  der  Bahre  genommen  und  in  Grabtüchern  hingelegt  wurden. 
Abwechselnd  mit  dem  Kopfe  nach  rechts  die  eine,  nach  links  die 
andere  sehen  wir  sie  in  starrer  Haltung  auf  der  Erde  liegen; 
weiter  rückwärts  bückt  sich  eine  kräftige  Gestalt  mit  ihrer  ernsten 


antiker  Gewandung*  nach  links  ge- 
kehrt, während  ihr  Gesicht  nach  rechts 
gewendet  ist  um  den  Jüngling  anzu- 
sehen, welcher  auf  dem  linken  Beine 
steht  und  seine  Knie  auf  den  Stuhl 
stützt;  zur  Linken  steht  der  Trompe- 
ter nackt,  grade  aufgerichtet  mit  auf- 
geblasenen Backen.  Die  Harfe  in  der 
Hand  der  Frau  ist  nur  angedeutet. 

* British  Museum,  Federzeich- 
nung mit  Biester,  hoch  8'',  breit  I2V4", 
aus  den  Sammlungen  Crozat,  Hihbert, 
Kogers,  Conyngham  und  Birchall.  In 
dieser  Zeichnung  ist  der  Träger  zur 
Linken  ein  alter  bärtiger  Mann  in 
Mütze  und  Kittel,  der  den  Leichnam 
des  Erlösers  eben  von  der  Erde  auf- 


gehoben zu  haben  scheint,  während 
Magdalena  seinen  linken  Arm  hält 
und  sich  bückt,  um  in  sein  Antlitz  zu 
schauen.  Neben  ihr  kniet  die  Jungfrau, 
und  zwischen  ihr  und  dem  Träger, 
welcher  Halt  macht,  nachdem  er  die 
Beine  aufgehoben  hat,  steht  Johannes 
mit  den  unter  dem  Kinn  zusammenge- 
falteten Händen.  Daneben  sehen  wir 
die  Köpfe  von  fünf  anderen  Figuren 
angedeutet.  Der  Evangelist  erinnert 
noch  an  Mantegna,  der  Träger  zur 
Linken  hat  einige  Verwandtschaft  mit 
dem  der  ,Grablegung‘,  welche  unter 
dem  Namen  ,Tod  des  Adonis‘  bekannt 
ist  (Oxford  no.  44),  obgleich  hier  die 
Figur  umgekehrt  erscheint. 
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Last  und  lässt  sie  langsam  auf  den  Boden  gleiten.  Docli  selbst 
inmitten  dieser  traurigen  Bescbäftigung  seben  wir,  wie  Raphaels 
Sinn  sich  gegen  die  Todesgedanken  auf  lehnt:  er  sieht  eine  Gruppe  von 
nackten  Kindern  auf  einer  Bank  sitzen:  eines  von  ihnen  ist  schwächer 
als  die  andern,  seine  Kameraden  haben  es  zwischen  sich  genommen, 
und  lachend,  doch  mit  dem  grausamen  Muthwillen,  welcher  sich 
gewöhnlich  bei  dem  zartesten  Alter  findet,  pressen  sie  es  so  zusam- 
men, dass  es  von  dem  Druck  beinahe  ohnmächtig  zu  werden  scheint,* 
Endlich  war  die  richtige  Gestalt  für  den  Haupttheil  der  ,Grab- 
legung‘  gefunden  und  wurde  aufgezeichnet  auf  einem  Blatte,  welches 
für  die  Ausführung  quadrirt  und  in  der  Sammlung  der  Uffizien  auf- 
bewahrt ist.  Hier  finden  wir  keine  Spur  mehr  von  Maria  und  den 
Freundinnen,  die  geschäftig  bemüht  sind  sie  ins  Leben  zurückzu- 
rufen. Das  obere  Ende  des  Bahrtuches  hält  der  Mann,  welcher 
rückwärts  auf  die  Schwelle  des  Grabes  tritt,  rechts  neben  ihm 
schreitet  Nicodemus  aufwärts,  während  Johannes  zwischen  ihnen 
niederblickt.  Magdalena  hebt  die  linke  Hand  des  Heilands  mit  der 
ihren  und  blickt  mitleidsvoll  in  sein  vom  Tod  entstelltes  Antlitz, 
neben  ihr  steht  eine  andere  Frau  mit  erhobener  Linken  und  blickt 
in  tiefem  Mitgefühl  sich  nach  ihr  um.  Der  Träger  der  Füsse  blieb 
unverändert. f Jetzt  aber  entschloss  sich  der  Meister  zu  einer  ent- 
scheidenden Neuerung.  Mag  ihm  selbst  eingeleuchtet  haben,  dass 
die  Abwesenheit  der  Jungfrau  nicht  zu  rechtfertigen  sei,  oder  mag 
Atalanta  Baglioni  gegen  ihre  Weglassung  Einspruch  erhoben  haben: 
dem  ' Bilde  wurde  ein  Stück  angesetzt  und  wir  sehen  rechts  von 
dem  einzelnen  Träger  die  Jungfrau  nach  rückwärts  in  die  Arme 
ihrer  Frauen  fallen.  Die  eine  halb  sitzend  und  halb  knieend  dem 
Beschauer  zugewandt  dreht  ihre  Schultern  und  erhebt  Haupt  und 
Hand,  um  Maria  im  Fallen  aufzuhalten,  eine  andere  stützt  ihr  Haupt 
und  eine  dritte  fasst  sie  von  hinten  um  den  Leib  und  blickt  zu- 
gleich dem  Heiland  nach,  wie  er  dem  Grabe  zugetragen  wird.  In 


* British  Museum,  Eückseite  der 
vorigen  Zeichnung;  die  drei  Kinder 
in  der  Ecke  oben  links,  oben  rechts 
der  Mann,  der  sich  bückt,  um  den 
Leichnam  niederzulegen. 

t Florenz,  Uffizj,  Ahtheil.  154, 


n.  538,  Federzeichnung  mit  Biester, 
schraffirt  im  Stil  der  Oxforder  Zeich- 
nung (no.  39),  hoch  breit  11'', 

mit  äusserster  Sorgfalt  durchgeführt 
und  für  die  Uehertragung  quadrirt 
(s.  Taf.  XV). 
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dieser  Gruppe  erkennen  wir,  wie  Raphael  sich  schliesslich  an  das 
Vorbild  Michelangelos  anlehnte.  Allein  so  rührend  auch  die  Gruppe 
an  sich  seihst  erscheint,  so  grossartig  sie  gedacht  ist:  sie  verdankt 
doch  ihr  Dasein  einem  nicht  geringen  Opfer.  Um  die  Linien  der 
Landschaft  nicht  zu  verdecken,  wurde  es  für  nöthig  befunden  die 
Frau  zu  streichen,  welche  auf  Magdalena  niederblickt,  sie  war  bei 
all  ihrer  Lieblichkeit  nur  störend  geworden.  Raphael  hielt  sich 
jedoch  nicht  für  verpflichtet  das  Opfer  ganz  zu  bringen.  Er  ent- 
fernte die  Figur  von  ihrer  Stelle  neben  Magdalena,  aber  er  setzte 
sie  wieder  ein  in  das  Gemälde  unter  den  Begleiterinnen  der  Jung- 
frau, mit  dem  Zweck  die  Gruppe  der  Frauen  mit  dem  übrigen  Ge- 
mälde in  Verbindung  zu  setzen.  Es  war  leicht,  bei  eingehenderem 
Studium  diese  Nebenhandlung  vollkommen  concentrisch  zu  gestal- 
ten; die  Skizze  dazu  in  der  Sammlung  Malcolm  ist,  wenn  auch 
nicht  ganz  so  vollendet  und  so  frei  von  Zwang  wie  das  ,Spasimo‘, 
dennoch  ein  Meisterstück  von  Concentration.  Marias  Kniee  haben 
ihre  Kraft  verloren,  ihre  Arme  hängen  schlaff  und  ihr  Haupt  ist 
herabgesunken,  aber  das  Mädchen  zu  ihren  Füssen  erhebt  seine 
Hände,  um  ihr  Schultern  und  Leib  zu  stützen,  und  die  zarten  Arme 
der  beiden  Marien  umschlingen  ihren  Gürtel  und  Alle  drücken 
durch  Blick  und  Bewegung  ihren  Schmerz  und  ihr  Mitgefühl  mit 
der  Unglücklichen  aus.  In  dieser  Form  hat  die  Scene  jedoch  ganz 
den  Charakter  eines  selbstständigen  Gemäldes,  welches  dem  Rund 
Michelangelos  nachgebildet  ist.  Der  Künstler  hatte  nur  eine  Mög- 
lichkeit sie  mit  dem  anderen  Theil  der  ,Grablegung‘  in  Verbin- 
dung zu  setzen,  indem  er  den  Blick  der  einen  Frau  aus  der  Marien- 
gruppe von  der  ohnmächtigen  Jungfrau  ablenkte,  und  erreichte 
dies  dadurch,  dass  er  die  Stellung  und  Kopfhaltung  des  Mädchens 
änderte,  welches  zuerst  neben  der  Magdalena  gestanden  hatte:  er 
dachte  sie  sich  jetzt  so,  dass  sie  die  Blicke  von  der  traurigen  Scene, 
in  der  sie  eine  Rolle  spielte,  weg  auf  die  wendet,  an  welcher  sie 
keinen  Theil  mehr  hatte. 

Hiervon  abgesehen,  ist  der  Entwurf  zu  der  ohnmächtigen  Jung- 
frau mit  den  umgebenden  Frauen  von  einem  rührenden  Gefühl 
zärtlicher  Freundschaft  und  Sorge  erfüllt.  Die  Schattirung  ist  in 
dem  System  der  Kreuzschraffirung  ausgeführt,  welches  wir  aus  der 
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Zeiclinung  in  den  Uffizien  und  der  zu  Oxford  kennen,  in  welcher 
zwei  Männer  den  Leichnam  von  der  Erde  aufhehen.*  Zu  grösserer 
Sicherheit  zeichnete  Raphael  die  Grruppe  noch  einmal  auf  einem 
einzelnen  Blatt,  jetzt  in  der  Sammlung  des  Herrn  Malcolm,  auf 
welcher  das  Knochengerüst  mit  starken  Zügen  in  die  Umrisse  der 
Figuren  eingetragen  ist.  Von  drei  Köpfen  desselben  Blattes  fan- 
den zwei  ihren  Platz  auf  dem  Gemälde,  der  dritte  ist  der  des 
Weibes  hinter  der  Jungfrau,  dessen  Gesicht  und  Haltung  in  der 
eben  angegebenen  Weise  geändert  ist.f  Die  Studien  wurden  ab- 
geschlossen, soweit  sie  uns  bekannt  sind,  durch  die  Zeichnung 
eines  Mannes,  der  eine  Last  trägt,  auf  der  Rückseite  einer  Skizze 
zur  ,Madonna  Canigianh  in  der  Sammlung  Chantilly  und  durch- 
geführte Modellstudien  zu  den  drei  Trägern  ohne  Bekleidung  in 
der  Gallerie  zu  Oxford.  Der  einzige  bemerkenswerthe  Unterschied 
zwischen  diesen  Zeichnungen  und  dem  Gemälde  besteht  in  der 
Stellung  der  Beine  des  Mannes,  welcher  rückwärts  auf  die  Stufen 
steigt.  L 


* London,  Sammlung  des  Herrn 
Malcolm,  Federzeichnung  mit  Biester, 
hoch  11^4",  breit  8",  ans  den  Samm- 
lungen Lawrence,  König  von  Holland 
und  Leembrugge.  — Dieselbe  G-ruppe 
bis  zu  den  Knieen  in  der  Grossherzog- 
licben  Sammlung  zu  Weimar,  welche 
von  Passavant  (II  no.  267)  Bapbael 
zugescbrieben  wird,  haben  wir  nicht 
gesehen. 

f London,  Sammlung  des  Herrn 
Malcolm,  die  Grösse  wie  hei  dem  vori- 
gen Blatte.  Das  Knochengerüst  scheint 
aus  dem  Gedächtniss  gezeichnet  ebenso 
wie  die  nebenstehenden  Köpfe. 

Hier  mag  der  Ort  sein,  einige 
Studien  von  Beinen,  Füssen,  Armen 
u.  dgl.  aus  den  Sammlungen  in  Berlin 
und  Düsseldorf  zu  verzeichnen.  Diese 
Studien  können  jedoch  nicht  mit  Sicher- 
heit Eaphael  zugeschrieben  werden. 
Es  sind  1)  im  Kupferstichcabinet  zu 
Berlin:  ein  Fuss,  ein  Bein  und  die 


Knochen  des  letzteren  in  rother  Kreide; 
auf  der  Eückseite  des  Blattes  die  Sil- 
berstiftzeichnung eines  jugendlichen 
Kopfes  in  Dreiviertel -Ansicht  nach 
rechts  gewandt,  von  der  sich  eine 
Wiederholung  in  der  Düsseldorfer 
Sammlung  findet;  2)  in  der  Akademie 
zu  Düsseldorf  die  Federskizze  zu  drei 
Armen;  3)  in  derselben  Sammlung  die 
Beine  zweier  verschiedenen  Figuren  im 
Umriss  und  die  schattirte  Studie  eines 
Fusses,  Federzeichnung  mit  Biester; 
4)  in  derselben  Sammlung  ein  mensch- 
licher Schädel  in  Profil  nach  links  und 
Kopf  und  Schultern  eines  Hippogry- 
phen,  Federzeichnung  mit  Dinte. 

J Sammlung  Chantilly.  In  dieser 
schönen  Zeichnung  sehen  wir  zwei 
nackte  Gestalten,  die  eine  nach  rechts 
gewandt  scheint  ein  musicalisches  In- 
strument zu  halten,  weiter  unten  eine 
andere,  die  eine  Last  trägt. 

Oxford  no.  42,  Federzeichnung  mit 
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Seltsam  genug,  als  Raphael  seine  Zeichnungen  zusammen  nahm 
und  von  Florenz  nach  Perugia  reiste,  um  mit  der  Arbeit  an  der 
,Grablegung‘  zu  beginnen,  — denn  wir  haben  Grund  zu  glauben, 
dass  dies  Gemälde  nicht  in  Florenz  ausgeführt  wurde,  — muss  er 
den  Weg  nach  Süden  eingeschlagen  haben,  welcher  über  Orvieto 
führt,  um  von  da  sich  ostwärts  nach  dem  Ort  seiner  Bestimmung 
zu  wenden.  Wir  dürfen  annehmen,  dass  er  sich  mit  Wohlgefallen 
in  der  Capelle  des  H.  Brizio  umschaute,  die  mit  den  Meisterwerken 
Signorellis  und  Fra  Angelicos  geschmückt  ist,  und  es  muss  ihn 
eigenthümlich  berührt  haben,  als  er  in  einer  der  Nischen  ein  Gemälde 
Signorellis  bemerkte,  welches  der  Composition  sehr  nahe  verwandt 
war,  deren  Ausführung  ihm  grade  im  Sinne  lag.  Im  Vorder- 
gründe sah  er  den  todten  Christus  halb  erhoben  im  Schooss  der 
Jungfrau  liegen  und  Magdalena  seine  Hand  küssend,  eine  umge- 
kehrte Wiederholung  des  Altarbildes  von  Cortona,  im  Hintergründe 
einen  classischen  Sarkophag,  dessen  Seitenwand  das  Relief  einer 
,Grahlegung‘  ausfüllt.  Hier  fand  er  in  dem  grossartigen  aber  ge- 
waltsamen Stil  des  grössten  umhrischen  Malers  drei  nackte  Männer, 
welche  den  Körper  des  Heilandes,  die  Füsse  voran,  tragen  und  einen 
vierten  davor,  welcher  mit  der  leidenschaftlichen  Geb  erde  eines 
Verzweifelten  seine  Arme  erhebt.  Zu  Seiten  des  Hauptbildes  stehen 
Petrus  Parens  und  Faustinus  mit  seinem  Mühlstein,  die  Schutzhei- 
ligen von  Orvieto.  Kein  Wunder,  dass  ihm  hei  diesem  Anblick 
der  Gedanke  an  eine  neue  Gestaltung  der  ,Grahlegung‘  kam  und 
dass  er  in  wenigen  kräftigen  Zügen  jene  wunderbare  Oxf Order 
Skizze  zu  Papier  brachte,  in  welcher  Signorellis  Composition  um- 
gekehrt ist  und  Christus  mit  den  Füssen  voran  zu  Grabe  getragen 
wird;  einen  schönen  Zusatz  gab  er  in  einer  fast  nackten  Frau, 


Biester,  hoch  breit  92/4'',  aus 

den  Sammlungen  Antaldi  und  Lawrence. 
Die  Figuren  stehen  hier  alle  nahe  bei 
einander  und  der  Körper  des  Heilands 
ist  mit  rother  Kreide  angedeutet,  der 
Kopf  des  Trägers  auf  der  Stufe  sehr 
entstellt  durch  den  verdorbenen  Zustand 
des  Blattes.  Das  Uehrige  aber  ist  in 
Kreuzschraffirung  mit  überraschender 


Sorgfalt  und  Durchführung  nach  der 
Natur  modellirt.  Dieselben  Figuren, 
denen  links  der  Träger  hinzugefügt 
ist,  welcher  die  Beine  einer  Frau  trägt, 
finden  sich  auf  einer  (nicht  ausgestell- 
ten) Zeichnung  im  Louvre.  Sie  kann 
von  Penni  sein,  obgleich  die  Dolomiten 
im  Hintergründe  von  anderer  Hand 
hinzugefügt  sein  mögen. 
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welclie  sich  in  unaussprechlichem  Schmerzgefühl  wehklagend  über 
das  Antlitz  des  Erlösers  beugt  und  ihren  Arm  von  unten  um  den 
seinen  schlingt.  Allerdings  gieht  die  Rückseite  des  Blattes,  welches 
diese  majestätische  Zeichnung  enthält,  die  Figur  eines  Adam  und 
das  Fragment  einer  Eva,  welche  auf  einem  Stiche  Marcantons  ver- 
wendet sind,  und  es  könnte  daher  scheinen,  als  oh  das  Ganze  in 
der  Zeit  nach  1507  entstanden  wäre,  allein  wir  werden  bemerken, 
dass  die  Zeichnungen,  welche  um  diese  Zeit  für  die  Predella  der 
,Grahlegung‘  gefertigt  sind,  Kraft  und  Schwung  des  Umrisses  in 
gleichem  Masse  zeigen,  und  dass  Raphael  hier  nur  dasselbe  gethan 
hat,  was  er  später  so  häufig  wiederholte,  dass  er  nämlich  für  ein 
und  dasselbe  Gemälde  Skizzen  in  ganz  verschiedenem  Stil  entwarf.* 
Machte  er  aber  hier  die  Bemerkung,  dass  seine  Composition,  wenn 
es  darauf  ankäme,  mit  einer  neuen  classischen  Energie  erfüllt  wer- 
den könnte,  so  war  er  doch  zu  weit  vorgeschritten  in  seinen  anderen 
Vorbereitungen,  um  seine  Absicht  noch  zu  ändern,  und  er  ging 
daran  das  Altarbild  für  Atalanta  Baglioni  zu  malen  nach  dem  Ent- 
würfe, den  er  schliesshch  in  Florenz  festgestellt  hatte. 

Ausserordentlich  charakteristisch  für  das  Werk,  welches  jetzt 
seiner  Vollendung  rasch  entgegenschritt,  ist  die  umhrische  Empfin- 
dung, welche  sich  in  dem  sanften  Schwung  gewisser  Bogenlinien 
fühlbar  macht,  während  in  der  Anwendung  der  Gesetze  des  Reliefs 
auf  den  Fall  der  Gewänder  das  florentinische  Element  zur  Geltung 


* Oxford  no.  44,  Federzeichnung'  in 
Biester,  hoch  IOV4'',  breit  13",  aus 
den  Sammlungen  Antaldi,  Crozat,  Ma- 
riette,  St.  Morys,  Fuseli  und  Lawrence. 
Mariette  kaufte  sie  von  den  Erben  des 
Timoteo  Viti.  Diese  Composition  hat 
die  Benennung  ,Tod  des  Adonis‘  er- 
halten, sie  kann  aber  ebenso  gut  eine 
,Grablegung‘  darstellen.  Der  todte 
Körper  wird  von  zwei  Männern  an 
Schultern  und  Füssen,  die  Füsse  voran, 
von  links  nach  rechts  getragen.  Die 
Stellung  gleicht,  obwohl  umgekehrt, 
der  auf  den  Zeichnungen  des  British 
Museum  und  der  Uffizien,  ausgenom- 
men dass  die  Füsse  hier  gleichsam 


verschlungen  sind.  Die  Träger  sind 
ähnlich  denen  auf  der  Zeichnung  des 
British  Museum,  welche  aus  der  Samm- 
lung Birchall  erworben  wurde.  Kechts 
von  der  Gruppe  bemerken  wir  den 
Kopf  eines  Satyrs  in  Profil  aufwärts 
blickend.  • — Auf  der  Eückseite  des 
Blattes  links  lehnt  Adam  gegen  einen 
Baum  nach  rechts  gewandt  und  nimmt 
den  Apfel  von  Eva,  von  der  nur  ein 
skizzirter  Umriss  des  Kopfes  und  der 
Arme  vorhanden  ist.  Ganz  unten  rechts 
ein  liegendes  Kind;  Alles  mit  der  Fe- 
der in  Biester  nach  dem  Modell  ge- 
zeichnet. 


Cap.  VI. 


DIE  GRABLEGUNG. 


251 


kommt.  Raphaels  geläuterten  Gesclimack  in  der  Formengebnng 
bekundet  die  schlanke  Körperbildung,  welche  mit  eiserner  Kraft  ver- 
bunden ist;  aber  abgesehen  von  der  Gestalt  des  Heilandes,  dessen  stille 
Züge  an  Schönheit  vielleicht  noch  übertroffen  werden  durch  die 
vollendete  Modellirung  des  Körpers  und  der  Glieder,  sowie  von  der 
reizvollen  Gestalt  des  Mädchens,  welches  des  Erlösers  Hand  küsst, 
und  einigen  Theilen  der  in  edler  Reinheit  ausgeführten  Marien- 
gruppe, fehlt  es  hier  und  da  doch  nicht  an  Zeichen  von  Härte 
und  Geziertheit.  Dies  gilt  besonders  von  der  etwas  steifen  Figur 
des  Jünglings,  welcher  das  Bahrtuch  bei  den  Füssen  hält,  von  der 
übertriebenen  Bewegung  rückwärts  bei  dem  Träger  an  der  Stufe 
und  von  dem  übermässigen  Ausschreiten  seines  älteren  Begleiters, 
ln  einigen  Gesichtern  mag  man  Etwas  von  der  Unbeweglichkeit 
plastischer  Werke  bemerken,  obschon  die  Kunst  des  Malers  sich 
im  Grunde  gross  erweist  in  der  Mannigfaltigkeit  des  Ausdruckes, 
welcher  in  dem  Glanz  eines  Auges  oder  der  leichten  Be- 
wegung der  Lippen  liegt,  ln  den  Theilen,  welche  kaum  die  ganze 
zarte  Feinheit  der  Hand  Raphaels  bekunden,  dürfen  wir  den  schäd- 
lichen Einfluss  des  Domenico  Alfani  vermuthen.  Ein  eigenthümlicher 
Reiz  beruht  auf  dem  anmuthigen  Haarschmuck  und  dem  leichten 
Fluss  der  Spinnwebstoffe  in  Schleiern  und  Schärpen.  Sauberkeit 
und  Präcision  der  Behandlung  sind  durchweg  vortrefflich,  doch  an 
einigen  Stellen  mehr  als  an  andern;  der  Stil  der  Technik  Michelan- 
gelos zeigt  sich  besonders  in  der  Gruppe  der  Marien  und  der  ohn- 
mächtigen Jungfrau.  Die  Begeisterung  Yasaris,  der  das  Gemälde 
ein  göttliches  nennt,  ist  nicht  ohne  Berechtigung.*  Es  hatte  da- 
mals noch  nicht  von  den  zahlreichen  verticalen  Rissen  und  deren 
nothwendiger  Ausbesserung  gelitten,  welche  seine  Schönheit  beein- 
trächtigen. Betrachten  wir  den  Glanz  und  die  Marmorreinheit  des 
Fleisches,  die  neutralen  Schatten  gewisser  rother  oder  gelblicher 
Töne,  welche  durch  Bleigrau  gehoben  sind,  oder  die  wunderbare 
Kraft  des  Grüns  besonders  da,  wo  es  mit  Bitumen  lasirt  ist,  wie 
es  in  der  Tracht  des  jungen  Trägers  und  seines  bärtigen  Genossen 
zu  so  reicher  Wirkung  kommt:  immer  haben  wir  Grund  das  herr- 


* Vasari  VIII,  p.  11. 
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liehe  Colorit  des  Bildes  zu  bewundern.  Der  Hintergrund  der 
Gegend  und  des  Himmels,  von  dem  sich  die  Figuren  ahheben,  ist 
einer  der  schönsten,  die  Raphael  bis  dahin  geschaffen  hatte,  um- 
brisch  in  dem  Linienzug  der  Landschaft,  obgleich  in  der  Ausführung 
zu  florentiner  Breite  vorgeschritten.  Jedenfalls  hatte  er  nichts  so 
Grossartiges  in  einem  so  bedeutenden  Massstabe  hervorgebracht. 
Das  Grab  ist  eine  Höhle  in  einem  Felsen,  welcher  zur  Linken  düster 
gegen  den  Himmel  aufsteigt.  Den  Horizont  begrenzt  eine  Hügel- 
reihe, über  der  zur  Rechten  Golgatha  emporragt  mit  seinen  Kreuzen 
und  deren  Wächtern.  Dies  war  der  letzte  Theil  des  Bildes,  an 
welchen  Raphael  seine  Hand  anlegte:  er  ist  reich  an  Einzelheiten 
von  Thürmen,  Ruinen  und  Gebäuden,  und  es  fehlt  nicht  der  cha- 
rakteristische Baum  mit  schlanken  Zweigen,  dessen  zartes  Laub- 
werk kaum  das  Himmelblau  der  Luft  verdunkelt.  In  der  Aus- 
führung der  Kräuter  und  Blumen,  welche  im  Vordergründe  wachsen, 
zeigt  sich  dagegen  eine  geringere  künstlerische  Erfahrung.* 

Wir  dürfen  wohl  annehmen,  dass  Raphael  sich  bei  der  Aus- 
führung dieses  Gemäldes  jener  frühen  Zeit  erinnerte,  da  die  Leichen 
der  Baglioni  auf  Bahren  in  den  Strassen  von  Perugia  aufgehoben 
wurden  und  Atalanta  die  Hand  des  sterbenden  Grifone  drückte,  sowie 


* ßom,  Palazzo  Borghese,  Holz 
etwa  6 Fuss  im  Geviert;  auf  der  Stufe 
zur  Linken  die  Inschrift  RAPHAEL 
VRBINAS  MDVII.  Das  Bild  wurde, 
wie  wir  sahen,  für  Atalanta  Baglioni 
gemalt  (Vasari  VIII,  11),  es  blieb  in 
seiner  Capelle  in  San  Francesco  bis 
1787.  Im  Februar  1797  wurde  es  von  den 
Franzosen  nach  Paris  entführt,  von 
wo  es  i.  J.  1815  in  den  Vatican  ge- 
bracht wurde.  Wie  es  in  den  Palast 
Borghese  gekommen,  ist  nicht  ganz 
aufgeklärt.  Es  wurde  in  Perugia  durch 
eine  Copie  ersetzt,  die  in  früheren 
Zeiten  von  Arpino  gemacht  war.  Ein 
verticaler  Riss,  welcher  durch  die  Luft 
über  des  Heilands  Bart  und  Brust  geht 
und  Hand  und  Fuss  des  Trägers  zur 
Linken  berührt,  und  ein  ähnlicher  Riss 


durch  die  Figur  des  Trägers  zur  Rech- 
ten, der  Fuss  und  Zehen  des  Heilan- 
des durchschneidet,  und  drei  andere 
Risse  unten  auf  dem  Bilde , ent- 
stellen es  nicht  unwesentlich,  da  die 
Stellen  nothwendiger  Weise  ausge- 
bessert werden  mussten.  Ein  Gewebe 
von  kleineren  Rissen  kann  man  hier 
und  da  bemerken.  Von  Copien  kennen 
wir  eine  auf  Leinwand  in  der  Gallerie 
zu  Turin  no.  122,  welche  mit  golde- 
nen Buchstaben  auf  der  Stufe  bezeich- 
net ist  I.  F.  PENN  MDXVIII  (dieses 
Bild  scheint  früher  in  Mailand  gewe- 
sen zu  sein) ; eine  andere  in  der  Gallerie 
zu  Perugia  von  Orazio  Alfani  und  eine 
sehr  sorgfältige  Copie  von  Sassoferrato 
in  S.  Pietro  zu  Perugia  (s.  Taf.  XVI). 
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an  die  Tage,  welche  auf  das  Morden  folgten,  da  die  Todten  weg- 
geränmt  und  die  entweihten  Kirchen  mit  Wein  gereinigt  wurden. 

Im  Gegensatz  zu  anderen  Werken  dieser  Zeit,  aber  in  Ueber- 
einstimmung  mit  den  Empfindungen  der  vereinsamten  Atalanta  be- 
steht die  Predella  der  ,Grablegung‘  aus  einer  Reihe  von  Monochro- 
men, welche  Fides,  Spes  und  Charitas  darstellen,  alle  drei  von  je 
zwei  entsprechenden  Kinderfiguren  begleitet.  Wenn  wir  bei  der 
,Grahlegung‘  zuweilen  die  Hand  des  Meisters  vermissen,  so  ist  da- 
gegen die  Predella  ausschliesslich  sein  eigenes  Werk.  Bei  dieser 
Gelegenheit  that  Raphael  das  Gegentheil  von  dem,  was  bei  den 
umhrischen  Meistern  üblich  war;  doch  sein  Genius  ofPenbart  sich 
deshalb  um  so  mehr  in  der  Grossartigkeit  der  Erfindung,  der  Zart- 
heit des  Gefühls  und  der  Anmuth  des  Ausdrucks.  Zu  den  plasti- 
schen Formen  Buonarrotis  fügt  er  ideale  Züge  und  volle,  aber 
mädchenhafte  Körperhildung  und  zugleich  eine  bescheiden  anstän- 
dige Kleidung,  wie  sie  der  ewigen  Jugend  zukommt;  die  sanfte 
Anmuth  und  die  Rundung  Lionardos  sind  verbunden  mit  der  leich- 
ten Freiheit  Fra  Bartolommeos  und  beide  veredelt  durch  eine  un- 
vergleichliche Zartheit  und  Heiterkeit. 

Fides  blickt  auf  den  Kelch,  Spes  betet  in  Verzückung,  das  Auge 
mehr  als  das  Gesicht  in  Profil  gen  Himmel  gewandt:  sie  könnten 
schwerlich  idealer  dargestellt  werden.  Man  wird  es  kaum  für  wahr- 
scheinlich halten,  dass  Raphael  die  Allegorien  der  Scrovegni- Capelle 
zu  Padua  gesehen  hatte,  allein  er  vereinigt  in  seiner  edlen  Dar- 
stellung die  Empfindung  des  grossen  Gründers  der  florentiner 
Schule  und  die  Fortschritte  der  Kunst  seit  zwei  Jahrhunderten. 
Charitas  mit  ihrem  ernsten  Blick,  den  Zwillingen,  welche  sich  an 
ihren  Busen  schmiegen,  dem  Kinde,  das  sich  noch  des  schönen 
warmen  Platzes  erfnnert,  und  dem  Aeltesten,  der  nach  ihrer  Lieb- 
kosung verlangt,  fehlt  doch  nicht  der  Reiz  der  Jugend,  obwohl 
ihr  Antlitz  von  einem  Duft  tiefen  Mitleids  und  Vertrauens  um- 
flossen scheint.  Die  meisterhafte  Anordnung  der  sechs  Wesen  in 
einem  so  kleinen  Raum  beweist  aufs  Neue,  wie  lebhaft  der  Ein- 
druck war,  welchen  die  Sculpturen  Michelangelos  auf  Raphael  ge- 
macht hatten.  Geflügelte  Eroten  in  hübschen  Röckchen  stehen  wie 
die  Genien  des'  Märchens  zu  Seiten  dieser  schönen  Allegorien. 
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Zwei  derselben  zu  Seiten  der  Fides  halten  Tafeln  mit  passenden 
Inschriften;  Knaben  ohne  Bekleidung  begleiten  die  Gestalt  der 
Charitas,  einer  von  ihnen  trägt  ein  Gefäss  auf  seinen  Schultern, 
in  welchem  ein  Feuer  brennt,  der  andere  hebt  eine  Schale  empor, 
aus  welcher  er  einen  Strom  von  Geldstücken  ausgiesst.  Es  sind 
die  natürlichen  Ergebnisse  der  Studien,  welche  sich  so  oft  auf  den 
Blättern  des  Venezianischen  Skizzenbuches  wiederholen,  in  ihren 
schöngerundeten  Formen  und  pausbackigen  Gesichtern  Vorläufer 
jener  vollendeten  Kinderdarstellungen,  welche  die  ,Madonna  del 
Baldacchino\  die  ,Disputä‘  im  Vatican,  das  Altarbild  von  Foligno 
und  die  ,Madonna  von  San  Sisto‘  zieren.*  — Auf  der  Eückseite 
der  Zeichnung  für  die  Charitas,  einer  grossartigen  aber  flüchtigen 
Umrissskizze,  deren  einzelne  Theile  wenig  verändert  sind,  als  der 
Entwurf  in  das  Gemälde  übertragen  wurde,  finden  wir  eine  Zeich- 
nung, welche  uns  aufs  Neue  die  kühne  Freiheit  erkennen  lässt,  die 
Raphael  in  der  letzten  Studie  für  die  ,Grablegung^  entfaltete.  Hier 
aber  ist  der  Gegenstand  nicht  die  Ueberführung  des  Fleilandes  oder 
die  Klage  der  Jungfrau  und  der  Heiligen  über  seiner  Leiche,  son- 
dern die  Abnahme  des  Leichnams  vom  Kreuz.  Es  würde  schwer 
sein  mit  weniger  und  ausdrucksvolleren  Linien  die  Kraftentwick- 
lung des  Mannes  auf  der  Leiter  wiederzugeben,  der  den  Körper 
mit  einem  Seil  herablässt,  während  er  mit  der  Brust  auf  dem  Arm 
des  Kreuzes  liegt,  oder  die  Anstrengung  der  beiden  Leute,  von 
denen  der  Eine  Leib  und  Beine  umfasst,  der  Andere,  bis  zu  den 
Hüften  sichtbar,  wie  es  scheint,  von  einer  zweiten  Leiter  aus  die 
Bewegung  des  linken  Armes  lenkt.  In  dem  nieder  sinkenden  Haupte 
des  Erlösers  mit  seinen  herabfallenden  Haaren,  in  der  Biegsamkeit 
des  rechten  Armes  und  den  geknickten  Knieen  finden  wir  eine 
Wiedergabe  der  flüchtigen  Erscheinung,  wie  sie  kaum  wahrer  und 
natürlicher  gedacht  werden  kann.f 


^ Kom,  Vaticanisches  Museum  no. 
VII;  Holz;  hoch  0,44“,  breit  3,96“; 
Monochrome,  jede  der  allegorischen 
Figuren  in  einem  eingerahmten  Eund 
auf  grünem  Grund,  die  Genien  an  den 
Seiten  jeder  in  einem  Rechteck  mit 


bräunlichem  Grund,  von  den  Rundbildern 
getrennt  durch  einen  gelben  Perlstah. 
Die  Gestalt  der  ,Charitas‘  ist  von  fünf 
Kindern  umgehen. 

f Wien,  Albertina.  Federzeich- 
nung in  Biester,  hoch  13",  breit  91/2''» 
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Bei  der  Bekrönung  der  ,Grablegung‘,  welche  zu  Perugia  blieb, 
als  das  Gemälde  mit  seiner  Predella  nach  Frankreich  kam, 
brauchen  wir  nicht  weiter  zu  verweilen,  wenn  wir  festgestellt  haben, 
dass  Gott  Vater  umgeben  von  Engeln,  zu  denen  wir  den  ersten 
Gedanken  in  einem  Skizzenblatt  in  Lille  finden,  von  einem  Schüler 
Baphaels  in  Perugia  ausgeführt  ist.* 

Uebrigens  waren  nicht  allein  Zeit  und  Aufmerksamkeit  Ra- 
phaels durch  wichtigere  Aufgaben  in  Anspruch  genommen  als  die, 
das  gleichgültige  Bruchstück  eines  Altarbildes  zu  malen,  welches 
in  den  Plaupttheilen  seine  Kräfte  schon  bis  zum  Aeussersten  ange- 
strengt hatte,  sondern  seine  Bemühungen  wurden  auch  ganz  von 
selbst  auf  ein  anderes  Ziel  gerichtet  durch  die  Nothwendigkeit,  die 
,Dreifaltigkeit‘  von  San  Severo  abzuliefern. 

Es  war  dies  eine  Composition  von  monumentalem  Charakter, 
welche  in  ihrer  Anordnung  von  den  Grundsätzen  abwich,  die  Raphael 
in  den  bis  dahin  zu  Florenz  entworfenen  oder  ausgeführten  Gemälden 
befolgt  hatte,  und  ausserdem  bot  sie  reichliche  Gelegenheit  Er- 
fahrungen zu  sammeln  für  Einen,  der  sich  bisher  auf  Tafelbilder 
und  Oelfarben  beschränkt  hatte.  Es  ist  in  hohem  Grade  wahr- 
scheinlich, dass  die  Schwierigkeiten  der  Frescotechnik  zu  dem  lang- 
samen F ortschritt  des  Werkes  beitrugen  und  die  zahlreichen  Unter- 
brechungen veranlassten,  in  Folge  deren  seine  Vollendung  schliess- 
lich aufgeschoben  wurde.  Je  inniger  Raphael  mit  Fra  Bartolommeo 


mit  drei  Kindern;  aus  den  Sammlungen 
Viti,  Crozat,  Mariette  und  Julians  von 
Parma.  Die  Abweichung  besteht  hier 
darin,  dass  der  linke  Arm  der  Jung- 
frau erhoben  ist,  so  dass  sie  die  Hand 
an  die  Brust  legt,  an  welcher  eines 
der  Kinder  saugt.  — Die  Kreuzab- 
nahme auf  der  Bückseite  ist  im  Text 
beschrieben. 

* Perugia,  Gallerie;  aus  San  Fran- 
cesco. Gott  Vater  mit  dichtem  Bart 
in  rothem  Mantel  nach  links  gewandt 
erhebt  die  linke  Hand  und  spendet  mit 
der  Hechten  den  Segen.  Zehn  Cheru- 
bimköpfe umgeben  ihn.  Stark  mar- 


kirte  Umrisse,  bräunlich  rothe  Fleisch- 
töne und  unharmonisches  Gewand  las- 
sen erkennen,  dass  das  Bild  nicht  von 
Haphael  gemalt  ist.  Die  Zeichnung 
stammt  aber  offenbar  von  ihm,  sie 
entspricht  der  früher  erwähnten  Uni- 
risszeichnung  in  Lille  (no.  607).  Da 
das  Gemälde  zu  Perugia  auch  nicht 
der  Zeit  Haphaels  angehört,  so  müssen 
wir  annehmen,  dass  das  i.  J.  1507  aus- 
geführte Original  von  einem  späteren 
schwachen  Umbrier  copirt  ist,  dessen 
Werk  erhalten  ist,  während  sein  Vor- 
bild verloren  ging. 
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und  den  Frescomalern  Toscanas  vertraut  wurde,  desto  mehr  musste 
er  fühlen,  dass  er  vor  einer  ernsten  Aufgabe  stand,  und  das  Be- 
wusstsein seiner  Verantwortlichkeit  in  dieser  Hinsicht  musste  um 
so  schwerer  auf  ihm  liegen,  als  er  fühlte,  dass  die  technische  Ge- 
schicklichkeit der  Florentiner  nicht  anders  erworben  werden  konnte 
als  durch  eine  lange  fortgesetzte  Uebung.  Indem  er  über  diese 
Dinge  grübelte,  musste  er  sich  natürlicher  Weise  an  den  Mönch 
wenden,  welcher  das  Kunstgeh eimniss  am  besten  kannte,  und  der 
Dominicaner  wird  ihm  geantwortet  haben,  dass  er  ihm  willkommen 
sei,  wenn  er  Belehrung  schöpfen  wolle  nicht  nur  aus  seiner  Er- 
fahrung, sondern  auch  aus  dem  Studium  des  , Jüngsten  Gerichtes^ 
in  dem  Hospital  von  Sta.  Maria  Nuova.  Wenn  die  Zeichnung  für 
die  ,Dreifaltigkeit‘  von  San  Severo  uns  erhalten  wäre,  so  würden 
die  meisten  Räthsel  ihrer  Entstehung  jetzt  gelöst  sein;  doch  die 
Studienblätter,  welche  auf  uns  gekommen  sind,  dienen  jedenfalls 
zur  Bestätigung  dessen,  dass  die  vorbereitenden  Arbeiten  zum 
grossen  Theile  in  Florenz  gemacht  wurden,  und  eine  Zeichnung  zu 
Oxford,  welche  mit  der  Composition  Raphaels  enger  verknüpft  ist 
als  irgend  eine  andere,  enthält  nicht  nur  eine  Skizze  von  Lionar- 
dos  Carton,  welche  wir  an  anderer  Stelle  schon  erwähnt  haben, 
sondern  zeigt  auch  den  Stil  Raphaels  aus  der  Zeit  seiner  Freund- 
schaft mit  dem  Mönche  von  San  Marco.  Da  jedoch  der  Domini- 
caner erst  im  Jahre  1506  seine  Arbeiten  wieder  aufnahm  und  Raphaels 
Bekanntschaft  mit  ihm  erst  in  diesem  Jahre  begann,  so  folgt  da- 
raus, dass  auch  an  dem  Fresco  von  San  Severo  erst  weitergear- 
heitet  wurde,  nachdem  es  im  Jahre  1505  unvollendet  gelassen  war.  Als 
Raphael  im  Jahre  1507  sich  entschloss,  seinen  Verpflichtungen  in  Pe- 
rugia nachzukommen,  war  das  Erste,  was  er  that,  die  Gestalt  des 
Erlösers  auszuführen,  welcher  unter  der  Taube  des  heiligen  Geistes 
segnend  auf  Wolken  sitzt.  Er  fügte  dann  die  beiden  Engel  zu 
Seiten  des  Heilandes  hinzu,  sowie  die  Reihe  von  Kirchenvätern, 
welche  in  Gruppen  von  je  dreien  im  Vordergründe  des  Himmels 
sitzen.  In  vollständigem  Gegensätze  zu  der  völligen  und  fleischigen 
Bildung  der  Cherubim  neben  Gottvater  in  der  Spitze  der  Lünette, 
sind  die  Engel  unter  ihnen  schlanke  und  ätherische  Erscheinungen, 
und  während  die  ersteren  uns  die  Periode  der  ,Madonna  Terranuova‘ 
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deutlich  ins  Gedächtniss  zurückrufen,  erinnern  uns  die  zweiten  an 
die  späteren  florentiner  Einflüsse,  welche  dem  Geiste  Raphaels  ihren 
Stempel  aufprägten,  ^^on  diesen  beiden  Engeln  steht  der  eine  zur 
Linken  im  Profil  nach  rechts  auf  dem  Gewölk  und  setzt  den  linken 
Fuss  auf  eine  höhere  Wolke:  er  hat  die  Hände  zum  Gehet  ver- 
einigt und  blickt  nach  unten.  Der  andere  erscheint  in  ähnlicher 
Stellung  ganz  von  vorne  gesehen.  Die  grössere  Anmuth  und  Ge- 
fälligkeit in  seiner  Haltung  und  Gewandung  kann  allerdings  zu- 
fällig sein;  möglicherweise  hatte  Raphael  in  der  Umgebung  von 
Gehülfen,  welche  die  peruginer  Ueberlieferungen  pflegten,  noch 
eine  Neigung  in  die  umbrischen  Gewohnheiten  znrückzufallen.  Im 
Ganzen  aber  kann  es  kaum  zweifelhaft  sein,  dass  wir  in  diesen 
Gestalten  die  Eigenschaften  zu  erkennen  haben,  welche  Raphaels 
wachsende  Vertrautheit  mit  der  florentiner  Kunst  bekunden.  Die 
vornehme  Kopfbewegung  des  Heilandes  und  die  edle  Bildung  seines 
nackten  Oberkörpers  werden  noch  gehoben  durch  die  Schönheit 
des  Gewandes,  welches  ihm  von  den  Hüften  auf  die  Füsse  fällt. 
Diese  Gestalt  mit  ihren  reinen  Zügen  und  ihrem  wohlproportionir- 
ten  Körperbau,  mit  ihrer  rührenden  Resignation  und  dem  liebens- 
würdigen Gesichtsausdruck  hätte  nimmermehr  entstehen  können, 
wenn  der  Meister  nicht  über  die  Lehren  Lionardos  und  Fra  Bar- 
tolommeos  gründlich  nachgedacht  hätte.  Denn  nicht  nur  die  Be- 
wegung ist  natürlich  und  vornehm,  die  Form  rein  und  das  Gesicht 
von  grosser  Regelmässigkeit,  sondern  auch  das  Studium  der  ein- 
zelnen Theile  und  besonders  das  der  Extremitäten  und  Gelenke 
ist  bis  zur  Vollendung  durchgeführt.  Die  Verkürzungen  sind  rich- 
tig und  der  Mantel  ist  in  der  monumentalen  Weise  der  Florentiner 
angeordnet.  Wie  die  Personen  sich  allmählich  dem  Rande  des  Ge- 
mäldes nähern,  hat  Raphael  die  gleiche,  wenn  nicht  eine  höhere 
Kraftanstrengung  entfaltet,  und  obwohl  man  sagen  könnte,  dass 
einige  von  diesen  Heiligen  auf  beiden  Seiten  des  Frescos  nicht  gar 
verschieden  von  einander  sind,  so  fehlt  es  doch  nicht  an  Feinheiten 
in  der  Wendung  und  Bewegung,  welche  jeden  von  ihnen  auszeich- 
nen. Auf  der  linken  Seite  zunächst  dem  Heiland  sitzt  St.  Benedict 
mit  langem  Bart  und  kahlem  Haupt  und  blickt  ernsthaft  auf  den 
Herrn.  Sein  nächster  Gefährte,  St.  Placidus,  ein  junger  hübscher 
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Mann,  hält  die  Palme  des  Märtyrers  und  wendet  sich  zu  St.  Mau- 
rus, einem  Mönche  in  Profil,  der  über  das  Mysterium  der  Scene 
vor  ihm  nachdenkt.  Zur  Rechten  hält  St.  Romuald,  ein  bärtiger 
Einsiedler,  mit  zurückgelegtem  Haupte  den  Knotenstock,  welcher 
seine  Schritte  zu  begleiten  pflegt.  Neben  ihm  sitzt  der  jugendliche 
Märtyrer  Benedict  und  blickt  träumerisch  ins  Weite:  er  trägt  einen 
gestickten  Ghorrock  und  in  der  Hand  ebenfalls  eine  Palme.  St.  Jo- 
hannes, der  Märtyrer,  endlich  von  der  Seite  gesehen  auf  der  Rech- 
ten ist  eine  grosse  und  imponirende  Gestalt,  deren  Kopf  durch  einen 
Bruch  der  Wand  verloren  gegangen  ist.  In  allen  diesen  heiligen 
Männern  ist  eine  würdige  Miene,  feierliche  Haltung  und  tiefer  Aus- 
druck in  majestätischer  Weise  vereinigt  und  eine  gemeinsame  Be- 
schäftigung gegeben  durch  ein  Buch,  welches  entweder  mit  der 
Kante  oder  flach  auf  ihren  Knieen  oder  in  ihren  Händen  ruht. 
Schon  die  Beschreibung  derselben  wie  überhaupt  die  Beschreibung 
des  ganzen  Frescogemäldes  zeigt,  wie  lebhaft  der  Eindruck  gewesen 
sein  muss,  welchen  Raphael  von  dem  , Jüngsten  GerichP  des  Baccio 
della  Porta  empfangen  hatte,  sie  beweist,  wie  mächtig  er  von  der 
glänzenden  Symmetrie  dieser  Composition  ergriffen  worden  war. 
Man  kann  jedoch  nicht  behaupten,  dass  er  sich  bei  der  Ausführung 
der  Gedanken,  welche  seinen  Geist  erfüllten,  nur  von  den  Einge- 
bungen seiner  Einbildungskraft  leiten  liess.  Bei  jeder  Linie  und  bei 
jedem  Pinselstrich  setzte  er  sein  Vertrauen  ganz  allein  auf  sich 
selbst:  während  er  an  die  Formen  Fra  Bartolommeos  dachte,  er- 
innerte er  sich  auch  der  Masaccios  und  wiederholte  mit  gleicher 
Kunst  die  Durchsichtigkeit  der  Farbe,  die  richtige  Abwägung  von 
Licht  und  Schatten,  die  Abstufung  der  Halbtöne  und  den  breiten 
Stil  der  Gewandung,  welche  die  Hauptverdienste  der  Fresken  in 
Sta.  Maria  del  Carmine  bilden.  Und  nicht  weniger  bemerkenswerth 
waren  Raphaels  Fortschritte  in  der  Wandmalerei.  Beim  Beginn 
des  Werkes  ein  Neuling,  wenn  wir  einen  solchen  Ausdruck  für 
irgend  einen  Theil  der  Arbeit  in  San  Severo  gebrauchen  dürfen, 
eignete  er  sich  bald  Erfahrung  in  der  Technik  an,  und  obgleich 
er  nicht  mit  der  tadellosen  Sicherheit  Fra  Bartolommeos  oder  An- 
drea del  Sartos  arbeitete,  überwand  er  doch  glänzend  die  meisten 
Schwierigkeiten  einer  Methode,  welcher  er  bis  dahin  verhält- 
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nissmässig  fremd  geblieben  war.  Unvermeidliche  Mängel  in  der 
Modellirung  wurden  durch  Scliraffirungen  corrigirt,  bei  deren  Ge- 
brauch er  seinen  Erfahrungen  in  der  Federzeichnung  folgte.  So 
brachte  er  ein  gemischtes  System  zur  Anwendung,  indem  er  den 
ersten  Auftrag  in  flüssigen  Farben  auf  nassen  Kalk  verband  mit  nach- 
folgender Retonchirung  in  Tempera  und  schliesslicher  Anwendung  von 
Linienschattirung  mit  Pigmenten  von  wechselnder  Tiefe  in  feinen 
Curven  oder  Strichen,  welche  sich  in  verschiedenen  Winkeln  kreuzen. 
Das  Fleisch  war  meistentheils  mehr  verschmolzen  und  geglättet  als 
das  Uebrige;  für  die  Flügel  und  Gewänder  wurde  durch  rauheren 
Mörtel  ein  gröberes  Korn  gebildet;  die  Wolken  bildet  ein  Netz  von 
kurzen  Strichen.  Die  hellsten  Lichter  in  den  Stoffen  wurden  mit  Deck- 
farbe aufgesetzt  über  einemPigment  von  tieferem  Ton.  Hellerleuchtete 
oder  schattige  Partien  wurden  durch  helle  oder  dunkle  Kreuzschraffi- 
rung  bezeichnet,  während  das  Fleisch  der  Hände  durch  kurze  wellige 
Linien  schattirt  war,  wie  die  Rundung  der  Flächen  es  bedingte.* 


* Perugia,  San  Severo;  Fresco. 
Von  diesem  Bilde  ist  kein  Tkeil  inekr 
vorhanden,  der  nicht  in  irgend  welchem 
Grade  gelitten  hätte,  und  dies  ver- 
dankt man  zum  Theil  frühen  Eetou- 
chen,  zum  Theil  den  „Restaurationen“ 
des  Giuseppe  Carattoli  in  den  Jahren 
1840  bis  50  und  des  Professor  Consoni 
i.  J.  1 8 72.  W ahrscheinlich  hat  Carattoli 
am  meisten  verdorben,  da  das  Fresco 
zwar  fleckig  geworden,  jedoch  nicht 
gefährlich  beschädigt  war,  bevor  er  es 
mit  seinen  Pinseleien  überdeckte,  welche 
dann  Professor  Consoni  wieder  zu  ent- 
fernen suchte.  Die  städtischen  Be- 
hörden von  Perugia  thaten  ein  gutes 
Werk,  indem  sie  bauliche  Veränder- 
ungen machten,  durch  welche  das 
Gemälde  neues  Licht  erhielt  und  vor 
den  üblen  Wirkungen  des  Rauches 
geschützt  wurde.  Es  ist  jedoch  ein 
besonderes  Unglück,  dass  Professor 
Consoni  es  für  passend  hielt  wieder 
ins  Lehen  zu  rufen,  was  vollständig 


untergegangen  war,  und  den  Kopf 
des  Cherubs  links  von  Gott  Vater  aus 
seiner  Phantasie  ergänzte.  Der  Abfall 
des  Intonaco,  welcher  den  grössten 
Theil  von  Gottvater  mit  fortnahm,  zer- 
störte die  Hälfte  des  andern  Cherubs, 
den  Kopf  des  Mönchs  im  Vordergründe 
rechts  und  den  Hinterkopf  mit  dem 
gesprenkelten  Nimbus  des  H.  Benedict. 
Obgleich  er  dies  Alles  weiss  gelassen 
hat,  hat  Professor  Consoni  die  Umrisse 
nachgezogen,  andere  Theile  durch 
Tüpfel  angegeben  und  das  Ergehniss 
dieser  Operationen  (welches  man  ver- 
mieden hätte,  wenn  die  städtische  Be- 
hörde den  Vorschriften  des  Ministeriums 
gefolgt  wäre,  das  alle  Retouche  oder 
Punctirung  mit  Farben  verboten  hatte) 
ist  unglücklicherweise,  dass  das  ganze 
Fresco  mit  einem  undurchsichtigen 
Nebel  überdeckt  ist,  welcher  den  gröss- 
ten Theil  des  Wandgemäldes  verdun- 
kelt und  seine  Wirkung  schwächt  (s, 
Taf  XVII). 
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So  gut  das  Kloster  der  Camaldulenser  von  San  Severo  geeig- 
net sein  nioclite  dem  Meister  für  seine  Zwecke  Modelle  zu  stellen, 
so  standen  ihm  doch  älinliclie  Institute  in  Florenz  gleichermassen 
zur  Verfügung.  Aucli  können  wir  nickt  zweifeln,  dass  er  dort  den 
grossartigen  Kopf  von  strenger  Würde  studirte,  welchen  wir  auf 
der  Zeichnung  zu  Oxford  sehen,  die  für  die  Gestalt  des  H.  Placi- 
dus und  die  Hände  des  H.  Benedict  und  des  Märtyrers  Johannes 
diente.  Auf  demselben  Blatte  erinnert  das  lionardeske  Profil  eines 
bejahrten  doch  bartlosen  Mannes  mit  dem  ascetischen  Charakter 
in  seinem  ernsten  Blick  und  seiner  vorgeschobenen  Unterlippe  an 
jene  früheren  Studien  des  Venezianischen  Skizzenbuches,  in  denen 
der  feine  strenge  Linienzug  Lionardos  durch  ein  Element  natür- 
lichen Lehens  gemildert  ist.*  Es  ist  nicht  zu  viel  gesagt,  dass 
diese  Studien  eine  Meisterschaft  in  dem  Gebrauch  des  Silherstifts 
bekunden,  gleich  der,  welche  die  Zeichnungen  für  die  ,Disputä‘ 
charakterisirt.  Aber  sie  haben  mehr  von  dem  Stile  Lionardos  als 
Raphael  später  festgehalten  hat,  und  sie  scheinen,  wie  sicherlich 
auch  die  Originale  gethan  haben,  florentiner  Luft  zu  athmen.  f 


* Oxford  no.  28;  Silberstiftzeich- 
nung  auf  blassem  graugelbem  präpa- 
rirtem  Grund,  hoch  8^/4",  breit  11''; 
aus  den  Sammlungen  Ottley,  Duro- 
veray,  Dimsdale  und  Lawrence.  Zu- 
nächst der  flüchtigen  Skizze  aus 
Lionardos  Carton  befindet  sich  der  im 
Text  beschriebene  Kopf  im  Profil  und 
die  beiden  Hände  des  H.  Benedict  und 
des  H.  Johannes  auf  dem  Buch.  Unten 
auf  dem  Blatte  und  quer  gegen  das 
Profil  steht  der  Kopf  des  H.  Placi- 
dus in  Dreiviertel -Ansicht  zur  Lin- 
ken, das  Auge  hier  nach  rechts, 
nicht  wie  im  Fresco  nach  links  ge- 
richtet. Zwei  Kritzeleien  von  Pferde- 
köpfen unten  rechts  in  der  Ecke  schei- 
nen spätere  Zuthaten. 

f In  verschiedenen  Sammlungen 
giebt  es  Zeichnungen,  welche  in  Be- 
ziehung zu  dem  Fresco  von  San  Severo 
zu  stehen  scheinen,  z.  B. 


Oxford  no.  31,  Silberstiftzeichnung 
auf  blassem  rahmfarbigem  präparirtem 
Grunde,  hoch  53/4",  breit  8 Vs'';  aus 
den  Sammlungen  Antaldi  und  Wood- 
burn  Studie  nach  einem  Modell  mit 
nacktem  Schädel,  die  rechte  Hand  er- 
hoben, die  linke  auf  einem  Buch  auf 
dem  Knie,  den  linken  Fuss  auf  eine 
Erhöhung  so  gelegt,  dass  er  die  Sohle 
des  Schuhes  zeigt.  Die  Gestalt  ist  von 
vorne  gesehen,  den  Kopf  nach  rechts 
gewandt.  Der  Stil  dieser  Zeichnung 
ist  der  des  in  Rede  stehenden  Zeit- 
raums. Die  Zeichnung  ist  zur  Be- 
nutzung quadrirt,  aber  wir  können 
nicht  sagen,  ob  sie  für  den  ,Gottvater‘ 
verwendet  ist.  Auf  der  Rückseite  zwei 
bekleidete  knieende  Figuren. 

Paris,  Louvre,  Federzeichnung  in 
Biester  (nicht  ausgestellt) ; ein  bärtiger 
Prophet  sitzend,  mit  der  einen  Hand  auf 
seinem  Schoosse,  die  linke  Hand  auf 
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War  es  Aussicht  auf  Gewinn  oder  war  es  die  Erinnerung  an 
den  liebenswürdigen  Schüler,  dessen  Verlust  vor  der  Zeit  das  Herz 
seines  alten  Lehrers  getroffen  hatte,  was  Perugino  veranlasste,  im 
J.  1521  das  Fresco  von  San  Severo  zu  vollenden?  Was  immer  den 
Patriarchen  veranlasst  haben  mag,  sicherlich  hätte  er  keinen  lehr- 
reicheren Gegensatz  schaffen  können,  als  indem  er  die  Arbeit  seines 
Greisenalters  dem  Werke  an  die  Seite  stellte,  welches  die  volle  Man- 
neskraft Raphaels  bezeichnet.  Doch  hätte  er  auch  die  sechs  Figuren 
von  Heiligen,  welche  den  unteren  Theil  der  ,Dreifaltigkeit‘  bilden, 
gerade  zu  der  Zeit  gemalt,  als  Raphael  den  oberen  Theil  unvoll- 
endet stehen  liess,  so  würde  er  doch  unvermeidlich  hinter  seinem 
grossen  und  herilhmten  Schüler  zurückgeblieben  sein. 


dem  Rande  eines  Buches,  in  Rock  und 
Mantel  mit  nackten  Füssen.  Der  Kopf 
ist  schön,  ernst  und  aufmerksam.  Doch 
keiner  von  den  Heiligen  in  San  Severo 
ist  schliesslich  nach  dieser  Zeichnung 
gearbeitet. 

Berlin,  Museum.  Federzeichnung 
mit  Dinte  aus  der  Sammlung  Poccetti. 
Eine  Gewandung,  die  im  Allgemeinen 
der  des  ,Heilandes‘  in  San  Severo 
gleicht,  doch  im  Einzelnen  mehr  im 


Stile  Peruginos  ausgeführt  als  auf 
dem  Fresco.  Es  ist  jedoch  nicht  völlig 
sicher,  dass  die  Studie  von  Raphaels 
eigener  Hand  herrührt. 

Paris,  Academie  des  beaux  arts. 
Kreidezeichnung  für  die  Gewandung 
des  ,Heilandes‘.  Auf  der  Rückseite 
zwei  oder  drei  Federskizzen  zu  Bruch- 
stücken von  Madonnen  im  Stile  der 
, Jungfrau  im  Grünen^  zu  Wien. 


SIEBENTES  CAPITEL. 


So  wenig  wir  davon  wissen,  wie  die  persönlichen  Verhältnisse 
Raphaels  gestaltet  waren,  ehe  er  nach  Rom  ging,  erhalten  wir 
doch  den  allgemeinen  Eindruck  behaglicher  Freiheit  in  Mitten 
fortwährender  Arbeit.  Vasari  aber  theilt  uns  mit,  dass  ihm  zu  dieser 
Zeit  aus  der  Unordnung  seiner  Geschäfte  Verlegenheiten  erwuchsen, 
und  wir  ersehen  aus  einem  gerichtlichen  Document,  welches  die 
Lücken  der  Biographie  Vasaris  ergänzt,  dass  er  Verbindlichkeiten 
übernommen  hatte,  ohne  recht  zu  wissen  wie  er  dazu  gekommen 
war.  Die  verhältnissmässig  geringe  Entfernung  zwischen  Perugia 
und  Urbino  war  für  ihn  wahrscheinlich  vortheilhaft,  indem  sie  ihm 
ermöglichte  unerwartete  Ansprüche  an  seine  Börse  schnell  und  ent- 
schieden zu  befriedigen.  Aus  einer  uns  unbekannt  gebliebenen 
Veranlassung,  möglicher  Weise  bei  der  persönlichen  Ablieferung 
eines  Gemäldes,  hatte  Raphael  von  den  Erben  des  Seralino  Cervasi 
von  Monte  Falcone  für  100  Gulden  ein  Haus  in  Urbino  gekauft 
und  hatte  von  den  Verkäufern  eine  Scheinquittung  über  die  ganze 
Summe  erhalten.  Während  nun  die  Serafini  noch  auf  die  Erfüllung 
ihres  Kaufvertrages  warteten,  geriethen  sie  plötzlich  in  Collision 
mit  den  kirchlichen  Gerichten,  weil  sie  sich  anschickten  Minder- 
jährige oder  Blutsverwandte  mit  einander  zu  verheirathen,  und  da 
sie  offenbar  nicht  im  Stande  waren  die  Geldbusse  aufzubringen, 
so  gingen  sie  zu  einem  Notar  und  Hessen  Raphael  auffordern  seine 
Schuld  zu  bezahlen.  Dieser  nahm  ein  Pferd  und  ritt  nach  Urbino, 
wo  er  die  Schwierigkeit  erledigte,  indem  er  einen  Theil  der  Geld- 
busse auf  den  Schatzmeister  des  Hofes  übertrug,  die  Bezahlung 
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des  Restes  vor  dem  nächsten  Weilinachtsfeste  versprach  und  einen 
geringen  Ueherschuss  an  die  Serafini  gab.*  Da  nirgends  eine  An- 
spielung auf  die  Einhändigung  dieser  Summen  an  den  damaligen 
Finanzsecretär  Guidubaldos,  Francesco  Buffi,  gemacht  wird,  so  hat 
man  nicht  mit  Unrecht  geschlossen,  dass  die  Schuld  an  den  öffent- 
lichen Schatz  mit  Gemälden  bezahlt  wurde,  welche  an  den  Herzog 
von  ürbino  abgeliefert  sind.  Das  Datum  dieser  Verhandlungen 
ist  der  11.  October  1507  und  Guidubaldo  war  damals  in  seiner 
Heimath  mit  seinem  ganzen  Gefolge  einschliesslich  Pietro  Bembo, 
dessen  lange  Bekanntschaft  mit  dem  Meister  von  Urbino  wahr- 
scheinlich auf  diese  Zeit  zurückgeht,  f Obschon  es  kaum  zweifel- 
haft sein  kann,  dass  Raphael  um  diese  Zeit  seine  Beziehungen  zu 
dem  Haushalte  des  Herzogs  erneuerte,  möchten  wir  doch  nicht  an- 
nehmen, dass  er  den  Hofleuten  dieses  Fürsten  schon  so  bekannt 
war,  wie  er  es  später  wurde,  als  Baldassare  Castiglione  in  seinem 
Cortigiano  von  seinem  „vollkommenen  StiD  sprach  und  dem  Lodovico 
da  Canossa  das  Urtheil  in  den  Mund  legte,  „dass  er  ein  ganz 
ausgezeichneter  Maler  sei“.l:  Allein  auch  damals  erfreute  sich 

Raphael  in  seinem  Beruf  der  Vortheile  einer  hohen  und  aner- 
kannten Stellung  und  in  einem  Briefe  an  Simone  Ciarla  vom 
21.  August  1508,  der  kurz  nach  seiner  Rückkehr  nach  Florenz  ge- 
schrieben zu  sein  scheint,  beklagt  er  nicht  nur  in  gefühlvollen 
Ausdrücken  den  Tod  des  Herzogs,  den  er  kannte,  sondern  spricht 


* Das  Orig'inal-Docmnent  wurde 
von  Signor  Alipio  Alippi  entdeckt  und 
im  August  1881  in  der  römischen  Zeit- 
schrift ,11  Kafaello‘  veröffentlicht;  es 
ist  auch  mit  dem  Commentar  des  Signor 
Alippi  in  einer  besonderen  Ausgabe 
erschienen.  Der  Ueherschuss  für  die 
Serafini  betrug  12V2  Gulden,  die  erste 
Bezahlung  an  Francesco  Buffi  50  Gul- 
den und  der  Best,  der  vor  Weihnach- 
ten bezahlt  werden  sollte,  37  V2  Gulden. 

f S.  Bembos  Correspondenz  in  sei-  I 
nen  Werken,  aus  welcher  hervorgeht,  1 
dass  er  von  1506  bis  1509  in  Urbino 
oder  einer  anderen  Stadt  des  Herzog-  , 


thums  lebte;  ebenso  seinen  Brief  an 
Soranzo  vom  3.  Februar  1531  (Archiv. 
Storico,  Serie  1855,  II,  1,  p.  242),  worin 
er  sagt,  dass  er  sich  sechs  Jahre  zu 
Urbino  aufgehalten  habe;  endlich  den 
Abschnitt  in  Morellis  Anonymus,  in 
welchem  (p.  18)  eine  Anspielung  auf 
ein  Porträt  Bembos  gemacht  ist,  welches 
Raphael  malte,  als  Bembo  am  Hofe 
von  Urbino  war.  Ausser  der  Angabe 
des  Anonymus  wissen  wir  nichts  Sicheres 
über  dies  Porträt. 

^ Cortigiano  ed.  Padova  1766  pp. 
58  u.  74. 
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aucli  beiläufig  von  dem  Gemälde  einer  ,Madonna‘,  welches  an 
Giovanna  della  Rovere  abgeliefert  war,  und  erwähnt  die  Gönner- 
schaft der  Fürstin  und  ihrer  Verwandten  als  wichtig  und  wün- 
schenswerth.  * Sie  war  ihm  jetzt  um  so  wnnschenswerther,  als  er 
grade  um  eine  Einführung  bei  Piero  Soderini  verlegen  war,  welcher 
-noch  die  Geschicke  von  Florenz  lenkte,  und  er  hatte  sowohl  nach 
Rom  als  nach  Urbino  geschrieben,  um  die  Verwendung  von 
Giovannas  Sohn,  dem  Statthalter,  zu  erlangen,  welcher  den  Vatican 
mit  Fossombrone  vertauscht  hatte,  als  er  von  Guidubaldos  Krank- 
heit hörte.  Wenn  Raphael,  wie  wir  nach  Bembos  Worten  glauben 
müssen,  ein  Porträt  Guidubaldos  von  Urbino  malte,  so  ist  es  jeden- 
falls verloren  gegangen.  Es  ist  noch  eine  offene  Frage,  ob  er  nicht 
ein  anderes  Porträt  ausgeführt  hat,  welches  als  das  eines  „Herzogs 
von  Urbino“  im  Besitz  der  Familie  Bovio  zu  Bologna  beschrieben 
wird,  ein  sehr  beschädigtes  Gemälde  der  Gallerie  Lichtenstein  zu 
Wien,  welches  etwas  von  der  glänzenden  Oberfläche  Francias  mit 
raphaelischem  Gefühl  und  landschaftlichen  Details  vereinigt,  die 
der  bologneser  Schule  fremd  sind.  Es  ist,  wie  zu  erinnern  nöthig 
sein  wird,  das  Brustbild  eines  Mannes  von  mittlerem  Alter  in 
einem  schwarzen  Filzhut  ähnlich  dem,  welchen  Raphael  selbst 
trägt;  aus  reichem  Lockenhaar  tritt  das  ausdrucksvolle  Gesicht  mit 
gebogener  Nase  und  durchdringenden  Augen  lebendig  hervor  und 
die  Gestalt  ist  malerisch  umhüllt  mit  einem  grünen  Wams,  einem 
rothen  Rock  mit  bläulichem  Purpurfutter  und  einem  braunen  Man- 
tel mit  rothen  Aufschlägen.  Der  runde  Thurm  mit  seinem  spitzen 
Dach  und  die  umwallten  Gebäude  umher  sowie  die  Linien  der  Land- 
schaft, in  welcher  wir  die  Windungen  einer  Landstrasse,  einem 
Baum  und  einen  Teich  mit  Schwänen  sehen,  sind  vollständig  tos- 
canisch.  Die  Farben  des  Gesichtes  sind  so  durchsichtig,  dass  sie 
kaum  die  Grundirung  des  Gemäldes  bedecken,  und  doch  sind  sie 
erfüllt  von  fiorentiner  Wärme  und  zu  gleicher  Zeit  ist  Gefühl  und 
Ausdruck  durchaus  raphaelisch,  während  die  glatte  glänzende  Ober- 
fläche an  Francia  erinnert.  Es  ist  möglich,  dass  Raphael  im  Sinne 
gehabt  hat  den  Glanz  der  Werke  des  grossen  Bolognesen  nach- 


* S.  Passavant  I,  p.  497—8. 
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zuahmen.*  Sein  Aufenthalt  zu  Urhino  musste  ihn  nothwendig  mit 
Timoteo  Viti,  dem  Freunde  und  Schüler  Francias,  in  Berührung 
bringen,  und  Viti  mag  dazu  geholfen  haben,  die  Beziehungen,  welche 
schon  zwischen  Raphael  und  dem  bologneser  Meister  bestanden, 
enger  zu  knüpfen  als  es  sonst  geschehen  wäre.  Dass  die  beiden 
Maler  mit  einander  bekannt  waren,  ist  nicht  zweifelhaft,  da 
ihre  Freundschaft  durch  zärtliche  Briefe  bezeugt  ist,  welche 
Raphael  während  seines  Aufenthalts  in  Rom  geschrieben  hat; 
es  ist  jedoch  noch  fraglich,  ob  diese  Freundschaft  ihren  Anfang 
zu  Florenz  oder  zu  Bologna  genommen  hat.  Zu  Gunsten  Bolognas 
kann  angeführt  werden,  dass  Raphaels  Gönner  in  dieser  Stadt  ebenso 
zahlreich  waren  wie  die  in  irgend  einer  anderen  Hauptstadt  Italiens. 
Abgesehen  von  der  ,H.  Cäcilia^  und  der  ,Vision  des  Ezechieh, 
welche  in  späteren  Jahren  gemalt  sind,  soll  er  einen  , Johannes  den 
TäufeF  für  die  Alhergati  und  eine  ,Heilige  Familie  unter  der  Eiche‘ 
für  die  Casali  ausgeführt  haben,  und  wir  wissen,  dass  er  in  den 
Tagen,  da  Julius  II  die  Vertreibung  der  Bentivogli  aus  Bologna 
plante,  für  Giovanni  Bentivoglio,  einen  Parteigänger  der  Montefeltri, 
eine  Geburt  Christi  gemalt  hat.f  Trotz  alledem  aber  ist  es  nicht 
leicht  zu  entscheiden,  ob  Raphael  Francia  in  Bologna  besuchte, 
oder  Francia  Raphael  in  Florenz:  für  keins  von  Beiden  haben  wir 


* Gallerie  Lichtenstein  no.  67,  Holz ; 
hoch  0,55“,  breit  0,45“.  Wir  sagen: 
es  ist  möglich,  dass  Eaphael  in  Sinne 
hatte  Francia  nachznahmen.  Die  ent- 
gegengesetzteV ermuthnng  ist  in  unserer 
Geschichte  der  italienischen  Malerei, 
deutsche  Original-Ausgabe  von  Max  Jor- 
dan V,  S.  609  geäussert  und  die  Ent- 
scheidung ist  schwer.  Allein  wir  möch- 
ten nach  reiflicher  Ueberlegung  uns 
eher  für  Raphael  als  für  Francia  er- 
klären. Indessen  ist  es  merkwürdig, 
dass  ein  bologneser  Adliger  Giacomo 
Bovio  in  den  Jahren  1513  und  14  Sena- 
tor in  Rom  war.  S.  Cugnoni  1.  1.  p.  54. 

f Vasari,  Lehen  Francias  Vol.  VI, 
S.  12. — Rumohr  (Forschungen  III  p.75) 


nimmt  an,  dass  Francias  , Anbetung  der 
Könige‘  im  Dresdner  Museum  no.  568  A 
nach  Raphaels  ,Gehurt  Christi‘  entstan- 
den sei.  Aber  dies  ist  eine  reine  Ver- 
muthung,  die  nur  so  weit  gerechtfer- 
tigt ist,  als  Francias  hübsche  Composi- 
tion  einen  raphaelesken  Zug  enthält. 
Was  die  Zeit  der  ,Gehurt‘  betrifft,  so 
müssen  wir  uns  erinnern,  dass  ein  Brief, 
angeblich  von  Raphael  an  Francia  ge- 
schrieben im  September  1508,  eine 
Zeichnung  erwähnt,  welche  das  Presepe 
vorstellen  soll.  Nur  wissen  wir  nicht, 
ob  der  Brief  echt  ist.  (S.  Malvasia, 
Felsina  pittrice.  Bologna  1678, 1 p.  45.) 
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einen  sicheren  Beweis.  Wir  haben  jedoch  mehr  Grund  zu  glauben, 
dass  Francia  eine  Reise  nach  Florenz  machte,  als  dass  Raphael 
sich  von  seinen  gewöhnlichen  Aufenthaltsorten  so  weit  nach  Nor- 
den wagte.  Francias  Gemälde  bezeugen,  dass  die  persönliche  Be- 
kanntschaft mit  fiorentiner  Werken  in  der  ersten  Becade  des 
16.  Jahrhunderts  einen  veredelnden  Einfluss  auf  seinen  Stil  ge- 
übt hatte.  Wir  werden  deshalb  annehmen  müssen,  dass  ein  Aufent- 
halt Francias  in  Florenz  den  Anlass  zu  der  Bekanntschaft  mit 
Raphael  gegeben  hat. 

Als  Raphael  zu  seinen  gewöhnlichen  Geschäften  zurückkehrte, 
verlangte  er,  wie  wir  sahen,  viel  mehr  nach  einer  öffentlichen  Be- 
schäftigung als  dass  er  ängstlich  darauf  bedacht  gewesen  wäre 
seine  private  Thätigkeit  in  Florenz  auszudehnen.  Da  er  seinen 
Ruf  als  Maler  in  der  Abwesenheit  Lionardos  und  Michelangelos 
erworben  hatte,  so  war  es  natürlich,  dass  er  dachte,  Soderini  würde 
ihm  Veranlassung  gehen,  irgend  einen  der  grossen  Aufträge  aus- 
zuführen, welche  zwei  der  ersten  Künstler  Italiens  unverantwort- 
licher Weise  vernachlässigt  hatten.  Allein  es  hatte  den  Anschein, 
als  oh  seine  Hoffnungen  getäuscht  werden  würden:  jedenfalls  wurde 
ihre  Verwirklichung  so  lange  verzögert,  dass  nichts  daraus  wurde, 
bevor  er  schliesslich  nach  Rom  ahreiste.  Inzwischen  unterliess  er 
nicht,  wie  wir  gesehen  haben,  wenn  er  an  seinen  Oheim  Ciarla 
schrieb.  Alles  zu  thun,  um  sein  Verhältniss  zu  den  Gönnern  zu 
sichern,  welche  er  sich  während  seines  Aufenthaltes  zu  Florenz 
erworben  hatte.  „Erweiset  Ehre,  sagt  er,  dem  Taddeo  Taddei, 
gegen  welchen  ich  die  grössten  Verpflichtungen  habe.“  Dann  er- 
wähnt er  ein  Gemälde,  zu  welchem  er  den  Carton  vollendet  hat, 
und  erzählt,  wie  es  gekommen  ist,  dass  dieser  Carton  und  das  Ge- 
mälde, welches  danach  gemacht  werden  sollte,  ihm  Aufträge  aus 
Florenz  und  Frankreich  im  Werthe  von  300  Ducaten  verschaffen 
würde.  Er  war  allerdings  merkwürdig  fleissig  an  seiner  Staffelei 
gewesen  und,  wenn  wir  die  'Zahl  der  Bilder  ansehen,  welche  er 
vollendete  oder  doch  fast  vollendete,  ehe  der  Sommer  zu  Ende 
ging  und  Bramante  ihn  nach  Rom  rief,  so  sind  wir  immer  wieder 
betroffen  von  der  wunderbaren  Thätigkeit  seines  Geistes  und  seiner 
Hand. 
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Obgleich  uns  Raphaels  Zeitgenossen  von  der  Geschichte  seiner 
, Heiligen  Familie  mit  dem  Lamme‘,  welche  zu  unserer  Zeit  in  der 
Wildniss  des  Escurial  entdeckt  wurde,  nichts  berichtet  haben,  ist 
doch  Jedem,  welcher  dies  Gemälde  betrachtet,  klar,  dass  die  Com- 
Position  durch  Lionardos  Bild,  die  ,H.  Anna  mit  der  Jungfrau,  dem 
Kind  und  dem  Lamme‘  veranlasst  ist.  Es  sieht  aus,  als  wenn  die 
Handlung,  welche  in  dem  Gemälde  Lionardos  begonnen,  von  Ra- 
phael zu  Ende  geführt  wäre:  denn  während  Jener  den  Augenblick 
gewählt  hat,  da  Maria  dem  Knaben  hilft  sein  Bein  über  den  Rücken 
des  Lammes  zu  legen,  ging  dieser  einen  Schritt  weiter  und  setzte 
das  Christkind  von  der  Jungfrau  gehalten  rittlings  auf  das  Thier. 
In  der  Stellung  der  Letzteren,  welche  halb  sitzt,  halb  auf  dem 
Boden  kniet,  oder  in  der  des  H.  Joseph,  der  sich  mit  beiden  Hän- 
den auf  seinen  Stab  gestützt  vorwärts  neigt,  finden  wir  eine  Er- 
innerung an  die  ,Madonna  Canigianf.  Allein  der  jugendliche  Hei- 
land, der  auf  dem  Lamme  reitet  und  seinen  Hals  umschlingt, 
während  er  fragend  nach  oben  blickt,  ist  originell  und  äusserst 
lebenswahr.  Obgleich  die  Composition  offenbar  von  Lionardo  ab- 
geleitet ist,  macht  sie  doch  weniger  den  Eindruck  des  Studirten 
und  mehr  den  augenblicklicher  spontaner  Eingebung  als  andere 
Werke  dieser  Zeit.  St.  Joseph,  bejahrt  und  reisemüde,  scheint  nach 
Ruhe  zu  verlangen,  während  sein  feines  Profil  von  zarter  Theil- 
nahme  erfüllt  ist.  Das  Lamm  kauert  sich  zusammen,  um  die  Last 
des  Kindes  zu  tragen,  auf  dessen  Schultern  die  Jungfrau  ihre 
Hände  vorsorglich  ruhen  lässt.  Das  Kreuzesopfer  ist  durch  das 
Korallen-Scapulier  um  den  Hals  des  Kindes  angedeutet,  während 
in  den  lachenden  Zügen  der  Jungfrau  mütterliche  Liebe  mit  der 
Sorge  um  die  Sicherheit  des  Kindes  kämpft.  Feinste  Behandlung 
und  sorgfältige  Durchführung  haben  eine  Tafel  von  kleinstem  Um- 
fange verschwenderisch  ausgestattet  und  die  Landschaft  ist  ebenso 
reizend  wie  minutiös  gemalt  mit  den  hohen  dichten  Kräutern  im 
Vordergründe,  dem  See  und  der  Strasse  an  seinen  Ufern  und  dem 
Schloss  auf  einem  Hügel,  mit  einer  Kirche  und  einem  Thurm  im 
Thal  und  einem  Vogelschwarm  am  Himmel,  unter  dem  man  eine 
ferne  Kette  von  blauen  Bergen  sieht.  Rechts  von  St.  J oseph  brei- 
tet ein  Bäumchen  seine  Zweige  aus  und  auf  einer  entfernten  Win- 
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düng  der  Strasse  scheint  sich  ein  Esel  den  Bemühungen  seines 
Treibers  zu  widersetzen.*  Unzählige  Zeichnungen  gruppiren  sich 
um  dieses  kleine  Gemälde.  In  einer  Pederskizze  der  Uffizien  sitzt 
die  Jungfrau  mit  dem  Christkinde  auf  ihrem  Schooss,  welches  sich 
vorwärts  beugt,  um  ein  Lamm  oder  einen  Hund  auf  den  Armen 
des  kleinen  Johannes  zu  streicheln,  f Ziemlich  in  derselben  Hal- 
tung, aber  umgekehrt  zeigt  ein  Wiener  Blatt  Maria,  wie  sie  das 
Kind  der  H.  Anna  gieht,  welche  auf  dem  Boden  zur  Linken  sitzt.  J 
Zu  Oxford  hält  Maria  im  Turban  das  Kind  auf  ihren  Händen  über 
dem  liegenden  Johannes  und  Christus  blickt  schalkhaft  nach  seinem 
Gespielen,  während  er  sich  mit  der  Hand  an  dem  Gewandsaum 
seiner  Mutter  festhält.  § Eine  Gruppe  derselben  Art  im  Louvre 


* Madrid,  Museum  no.  364,  hoch 
0,29m,  i)reit  0,21“;  Holz,  gefunden 
im  Escurial.  Ueher  die  Zeit  oder 
die  Art,  in  der  es  nach  Spanien  ge- 
kommen, findet  sich  keine  Andeutung. 
Am  Eande  des  Kleides  am  Halse  der 
Jungfrau  lesen  wir  in  goldenen  Buch- 
staben; EAPHAEL  VEßlNAS  Ml) VII. 
Die  Oberfläche  ist  leicht  abgeschabt 
und  die  Farben  sind  dadurch  etwas 
ausser  Harmonie  gekommen.  — ■ Eine 
schöne  Copie  aus  Eaphaels  Zeit,  die 
vor  Jahren  im  Besitz  des  Signor  Bal- 
deschi zu  Eom  war,  wurde  i.  J.  1840 
an  den  Grafen  Castelbarco  in  Mailand 
verkauft,  der  seine  Sammlung  den  2.  Mai 
1870  zu  Paris  verkaufte.  ■ — Eine  andere 
schwächere  Copie,  welche  Perin  del 
Vaga  zugeschrieben  wird,  befindet  sich 
in  der  Sammlung  Pembroke,  sie  scheint 
unvollendet  geblieben  zu  sein.  Andere 
dürftige  Wiederholungen  sind  in  der 
Gallerie  Corsini  zu  Eom,  im  Museum 
zu  Cassel,  wo  Johannes  der  Täufer 
und  ein  Kaninchen  hin  zugefügt  sind 
(durch  Eestauration  entstellt),  beim 
Fürsten  Kotschubej  in  St.  Petersburg 
auf  Kupfer.  Andere  sollen  sich  befun- 
den haben  in  den  Sammlungen  Karls  I 


zu  London,  in  der  Gallerie  Malaspina 
zuPavia,  in  der  Sammlung  Tacchinardi 
zu  Florenz  und  bei  Herrn  Migneron 
in  Paris.  Eine  Copie,  welche  an  den 
Grafen  Demidofi*  verkauft  und  bei 
einem  Schiffbruch  beschädigt  wurde, 
ist  jetzt  in  der  Gallerie  zu  Angers 
(Journal  des  beaux  arts  1869  p.  184). 

t Florenz,  üffizj  CXL  no.  515, 
Federzeichnung  in  Biester.  Zur  Lin- 
ken sitzt  die  Jungfrau  nach  rechts 
gewandt,  Christus  auf  ihrem  Schoosse, 
Johannes  steht  an  ihrem  Knie. 

Wien,  Albertina,  hoch  572^ 
breit  4Vs'';  aus  der  Sammlung  Eigne. 
Drei  lionardeske  Gestalten:  die  Jung- 
frau links  giebt  das  Christkind  an  die 
bejahrte  H.  Anna. 

§ Oxford  no.  77,  Federskizze  in 
Biester,  hoch  674'',  breit  5";  aus  den 
Sammlungen  Wicar  und  Lawrence. 
Die  Jungfrau  hat  so  ziemlich  dieselbe 
Haltung  und  Bewegung  wie  oben,  die 
zwei  Kinder  sind  natürlich  verändert: 
Johannes  sitzt  ein  wenig  nach  hinten 
in  der  Colonnade,  an  deren  Ende  eine 
menschliche  Gestalt  erscheint.  Auf  der 
Eückseite  des  Blattes  sehen  wir  eine 
andere  Skizze  für  eine , Heilige  Familie‘, 
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von  einer  anderen  Seite  gesehen  scheint  einen  ähnhchen  Gedanken 
in  etwas  anderer  Form  zn  geben,  und  wenn  wir  in  den  Linien  der- 
selben den  reinen  Umriss  Raphaels  vermissen,  so  schliessen  wir 
daraus,  dass  ein  Zögling  seiner  Werkstatt  einen  seiner  Gedanken 
weiterzubilden  versuchte.*  In  allen  diesen  Entwürfen  ist  des 
Meisters  Hand  geleitet  von  den  Vorschriften  Lionardo  da  Vincis. 

Es  ist  möglich,  doch  kaum  wahrscheinlich,  dass  der  Carton, 
von  welchem  Raphael  in  seinem  Briefe  an  Simone  Ciarla  spricht, 
derselbe  ist,  der  noch  im  Louvre  sich  befindet  und  die  H.  Katha- 
rina darstellt,  welche  die  eine  Hand  an  den  Busen  drückt  und  mit 
der  anderen  den  Rand  ihres  Gewandes  hält,  während  ihr  Arm  auf 
dem  Emblem  ihres  Martyriums  ruht.  Sie  ist  geschmückt  mit  einer 
gestreiften  Binde  und  einem  feinen  Schleier,  der  ihr  Haar  durch- 
zieht und  quer  über  ihre  Brust  und  unter  ihre  Finger  fällt.  Ein 
Mantel  ist  von  ihrer  linken  Schulter  herabgefallen  und  schlingt 
sich  unter  dem  Griffe  ihrer  rechten  Hand  zusammengewickelt  um 
ihre  Hüften.  Das  aufwärts  gekehrte  Antlitz  erhält  ein  besonderes 
Leben  durch  den  Blick  des  Auges,  der  mit  einem  innigen  Ausdruck 
von  Unschuld  und  Vertrauen  gen  Himmel  gerichtet  ist.f  Zu  dem 
Reize  zarter  Empfindung  und  Anmuth,  welche  in  dem  Carton  so 
glücklich  vereinigt  sind,  fügt  das  Gemälde  einen  neuen  Reiz  durch 
die  volle  Harmonie  des  perlgrauen  Gewandes  mit  den  grünen  Aer- 
meln  und  schwarzen  oder  weiss  und  gelben  Säumen,  dem  Wein- 
roth  des  Mantels  und  seinem  orangegelben  Futter.  Das  Auge  mit 


aber  ohne  die  Köpfe  der  Jungfrau  und 
des  Kindes.  Eine  Copie  davon  befin- 
det sich  in  der  Albertina. 

* Paris,  Louvre  (nicht  nuinerirt). 
Federskizze,  sehr  beschädigt,  aus  der 
Sammlung  St.  Morys.  Die  Jungfrau 
auf  dem  Boden  sitzend  nach  rechts 
gewandt,  das  linke  Bein  ausstreckend 
wie  in  der  ,Madonna  di  Casa  d’Alba‘ 
hält  das  Kind  in  ihren  Armen.  Es 
schlingt  den  Arm  um  ihren  Hals  und  | 
blickt  auf  den  liegenden  Johannes,  der 
uns  zur  Beeilten  der  Jungfrau  seinen 
Rücken  zeigt.  Links  zwei  Frauen- 


köpfe in  Profil  und  Dreiviertel -An- 
sicht, rechts  ein  Kind  und  ein  Bruch- 
stück von  dem  Kopf  und  der  Figur 
einer  Madonna. 

f Paris,  Louvre  no.  323.  Carton 
in  schwarzer  Kreide  mit  Weiss  gehöht 
und  zum  Gebrauch  durchstochen,  hoch 
0,587  m,  üreit  0,437  m,  aus  der  Samm- 
lung Jabach.  Das  Antlitz  ist  drei- 
viertel nach  links  gewendet,  der  Leib 
ein  wenig  nach  rechts.  Ein  Riss  in 
dem  Papier  über  dem  Handgelenk  bei 
dem  Rade  ist  gut  ausgebessert. 
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seinen  vier  Wimpern  und  den  grossen  Pupillen,  welche  auf  eine 
Morgenröthe  am  Himmel  gerichtet  sind,  von  der  ein  Strahl  von 
Hoffnung  auf  das  Haupt  herahzusteigen  scheint,  ist  so  schön,  dass 
wir  die  unnatürliche  Anstrengung  in  der  gewaltsamen  Wendung 
des  Blickes  vergessen.  Zwischen  den  kirschrothen  halbgeöffneten 
Lippen  sieht  man  die  Zähne.  Die  Schönheit  des  Gesichtes  ist  von 
derselben  Art  wie  bei  der  schönsten  von  den  Marien  in  der  ,Grab- 
legung‘  oder  der  ,Fides‘  der  vaticanischen  Predella.  Die  Eleganz 
der  Stellung  und  die  Wendung  des  Kopfes  und  des  Halses  sowie 
der  mächtige  Griff  in  die  Gewandung  zeugen  von  der  künstlerischen 
Kraft  des  Meisters  und  dem  Eeichthum  seiner  Phantasie.  Ein 


Löwenzahn  in  Samen,  ein  Hahnenfuss  und  andere  blühende  Kräuter 
zeigen  ihre  Blätter  und  Blumen  in  der  Ecke  und  auf  den  nächsten 
Erhöhungen  des  Vordergrundes.  Ein  freundlicher  Glanz  liegt  auf 
den  schilfumkränzten  Ufern  des  Sees,  auf  dessen  anderer  Seite 
Wohnhäuser  zwischen  Bäumen  vor  einer  niedrigen  Hügelkette  er- 
scheinen, und  über  alledem  ein  grauer  Himmel,  von  Strahlen  er- 
hellt, die  aus  den  Wolken  goldig  hervorbrechen.* 

Zu  Anfang  hatte  Raphael  im  Sinne,  die  ganze  Figur  mit  ge- 
kreuzten Beinen  gegen  das  Rad  gelehnt  zu  malen.  Er  zeichnete 
die  Skizze  auf  einem  Blatte  zu  Chatsworth,  auf  welchem  die  Stu- 
die zu  einem  Mädchen,  das  aus  einem  Kruge  Wasser  ausgiesst,  aus 
dem  Fresco  Ghirlandajos  genommen  ist;  der  Kopf  ist  hier  jedoch 
mehr  in  sentimentaler  Neigung  als  in  starker  Verkürzung  gegeben. 
Die  Gestalt  zeigt  wohl  die  Eleganz,  doch  nicht  die  Kraft  der  Zeich- 
nung des  Cartons.f  Sie  ist  bis  zu  den  Knieen  wiederholt  in  einer 
Zeichnung  zu  Oxford,  die  Augen  auf  den  Beschauer  gerichtet,  doch 


* London,  Nationalgallerie  no.  168, 
Holz,  hoch  2'  4'',  breit  V 91/2'';  aus 
den  Sammlungen  Aldohrandini  und 
Borghese.  Aus  der  letzteren  wurde 
es  am  Schluss  des  vorigen  Jahrhun- 
derts von  Herrn  Day  gekauft,  der  es 
für  £ 2000  an  Lord  Northwick  ver- 
kaufte. Für  die  Nationalgallerie  wurde 
es  i.  J.  1839  erworben  durch  Herrn 
William  Beckford  von  Bath.  Die  Ober- 


fläche ist  durch  eine  sehr  unglückliche 
Beinigung  beschädigt.  Am  Bande  des 
G-ewaiides  sieht  man  Spuren  von  gol- 
denen Ornamenten  und  Buchstaben 
und  hier  kann  Baphaels  Name  gestan- 
den haben  (s.  Taf.  XVIII). — Die  Copie 
in  der  Sammlung^  Trubetzkoj  zu  St. 
Petersburg  haben  wir  nicht  gesehen. 

f Chatsworth,  Federskizze  mit 
Dinte.  S.  oben. 
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ist  die  Absicht  in  der  Haltung  der  rechten  Hand  hier  zweifelhaft 
gehliehen.  Allein  auch  jetzt  noch  entschloss  sich  Haphael  dem 
Antlitz  eine  neue  Form  zu  geben  und  machte  eine  sorgfältige  Stu- 
die für  den  Hals  so  wie  er  schliesslich  in  das  Gemälde  kam.  So- 
dann wendete  er  das  Blatt  um  und  zeichnete  in  einer  vortreff- 
lichen Federskizze  das  Gesicht  allein,  ganz  so  wie  er  es  später 
festgehalten  hat,  begleitet  von  fünf  Umrisszeichnungen  zu  Amoretten, 
die  wohl  von  irgend  einer  Antike  copirt,  aber  so  natürlich  gebildet 
sind,  dass  sie  unmittelbar  aus  dem  Leben  geschöpft  zu  sein  schei- 
nen.* Selten  haben  uns  die  Studien  zu  ein  und  demselben  Werk 
so  vollständig  enthüllt,  was  die  täglichen  Beschäftigungen,  die 
innere  Arbeit  und  der  Gedankengang  des  grossen  Künstlers  in 
jenen  Tagen  waren. 

Während  Raphael  in  dieser  Weise  seine  Mühe  auf  ein  einzel- 
nes Gemälde  verwendete,  hielt  er  es,  wie  es  scheint,  für  verzeihlich, 
sein  Atelier  mit  Schulwerken  zu  versehen,  welche  zwar  von  ihm 
selbst  bezeichnet  waren  und  mit  seiner  Marke  die  Werkstatt  ver- 
liessen,  jedoch  nicht  immer  den  eigentlichen  Stempel  seiner  tiand 
trugen.  Einige  von  diesen  Bildern  sind  vielleicht  in  Florenz  ge- 
malt, andere  wahrscheinlich  zu  Perugia.  Man  glaubt  gewöhnlich, 
wenn  uns  raphaelische  Madonnen  erhalten  sind,  von  denen  kein 
einziges  Exemplar  den  echten  Stempel  seiner  Hand  trägt,  dass  das 
Original  davon  untergegangen  ist;  aber  wir  dürfen  annehmen,  dass 
in  solchen  Fällen  Raphael  zuweilen  überhaupt  kein  Original  ge- 
malt hat,  sondern  nur  einen  Entwurf  gezeichnet,  dessen  Ausführung 


^ Oxford  110.  52 , Federzeichnung-  | 
in  Biester,  hoch  7",  breit  IB';  aus 
den  Sammlungen  B.  West,  T.  Dims- 
dale  und  Lawrence.  Auf  der  einen 
Seite  die  Studie  des  Halses,  unter  der 
sich  die  Skizze  für  die  ganze  Figur 
befindet.  Zur  Seite  der  Umriss  einer 
nackten  Gestalt  bis  zu  den  Knieen. 
Quer  darunter  die  nackte  Figur  eines 
Mannes  bis  zu  den  Hüften.  — Auf  der 
andern  Seite  des  Blattes  das  Gesicht 
der  h.  Katharina,  wie  oben  beschrieben ; | 


links  davon  ein  Amor  wie  auf  einem 
Delphin  reitend,  den  rechten  Arm  er- 
hoben und  sich  nach  rechts  hin  um- 
blickend; rechts  vier  Amoretten  mit 
Blumenkränzen  in  verschiedenen  classi- 
schen  Stellungen;  der  eine  lehnt  sich 
an  ein  Postament,  ein  anderer  steigt 
von  einer  Erhöhung  herab,  ein  dritter 
stützt  sich  auf  einen  gekrümmten 
Gegenstand,  etwa  ein  Füllhorn,  und 
der  vierte  läuft  den  Kücken  zeigend 
davon. 
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er  ganz  und  gar  seinen  Untergebenen  überliess.  Ein  frühes  Bei- 
spiel dieser  Art  ist  die  , Madonna  mit  der  Nelke‘:  die  Jungfrau  sitzt 
in  einem  Zimmer  mit  einer  Blume,  deren  abgebrochenen  Stengel 
sie  in  der  geschlossenen  linken  Hand  hält,  während  sie  mit  der 
rechten  die  des  Kindes  berührt,  das  zu  ihr  auf  blickt.  Das  beste 
Exemplar,  im  Besitz  des  Grafen  Luigi  Spada  in  Lucca,  vereinigt 
florentiner  Stil  und  Gewandung  mit  einem  äusserst  warmen  und 
lieblichen  Ton  in  einer  reichen  und  harmonischen  Farbenscala  und 
grosse  Sorgfalt  und  Reinheit  des  Umrisses.*  Allein  die  Behand- 
lung ist  nicht  mehr  sicher  Raphaels  und  es  ist  um  so  begreiflicher, 
dass  die  Wiederholungen  zu  Alnwick,  Leipzig,  Rom  und  anderswo 
noch  weniger  anziehend  sind,  da  sie  verhältnissmässig  schwächer 


* Lucca,  bei  Graf  Luigi  Spada, 
Holz,  hoch  0,285™,  breit  0,227™.  Der 
Schleier  um  das  Haupt  der  Jungfrau 
ist  so  durchsichtig,  dass  man  das  Ohr 
darunter  sieht.  Die  Gewandung  zeigt 
neben  dem  Perlgrau  in  den  Lichtern 
ein  tiefes  Eoth  in  den  Schatten.  Der 
enge  gelbe  Unterärmel  hat  eine  Falbel 
und  eine  Schulterpuffe  von  hellem 
Blei  grau.  Auf  der  linken  Schulter  er- 
scheint der  blaue  Mantel  mit  gelbem 
Futter,  welcher  Hüften  und  Beine  be- 
deckt. Der  Knabe  sitzt  auf  einem 
weissen  Kissen.  Die  Jungfrau  ist  zur 
Kechten  gewandt,  das  Kind  zur  Linken. 
Durch  eine  Fensteröffnung  im  Hinter- 
gründe rechts  sieht  man  einen  Thurm 
auf  einem  Hügel,  zu  dem  eine  Strasse 
ansteigt.  In  den  Schatten  ist  die  Farbe 
dicker  aufgetragen  als  in  den  Lichtern. 
Das  ganze  Bild  ist  durch  Eeinigen  und 
theilweise  Eetouche  beschädigt.  Der 
Grund  des  Zimmers  ist  dunkel,  zur 
Linken  eim  bräunlich  grüner  Vorhang. 
Auf  der  Eückseite  des  Gemäldes,  welche 
i.  J.  1847  abgesägt  wurde,  liest  man 
in  Schriftzügen  einer  späteren  Zeit 
die  Worte:  „La  Ga.  Maria  F.  . . . a 
ricconto  F.  170.  Eaphael.“ 


Alnwick,  Holz ; aus  der  Sammlung 
Camuccini  in  Eom ; in  derselben  Grösse 
wie  das  vorige,  aber  ein  wenig  ge- 
ringer und  wahrscheinlich  von  einem 
florentiner  Gehülfen  Eaphaels.  Das 
Fleisch  hat  einen  etwas  bleiernen  Ton, 
ist  aber  sehr  glatt  und  glänzend  und 
die  Kleider  sind  etwas  matt. 

Lützschena  bei  Leipzig,  Sammlung 
Speck-Sternburg,  Holz,  hoch  0,350™, 
breit  0,227™;  schwächer  als  die  beiden 
vorhergehenden.  • — Brescia,  Gallerie 
Tosi : sorgfältige  Copie,  doch  geringer 
als  das  vorhergehende.  — Loretto, 
Schatz:  schwache  Copie  auf  Kupfer, 
fälschlich  dem  Garofalo  zugeschrieben. 
— Gallerie  des  Earl  of  Pembroke:  klein 
und  modern,  aber  merkwürdig  durch 
die  Inschrift  am  Brustsaum  des  Ge- 
wandes der  Jungfrau:  EAPHAELLO 
VEBINAS  MD VIII.  — Andere  Copien 
in  Palazzo  Torlonia  zu  Eom,  Casa 
Giovannino  zu  Urbino,  Sammlung 
Fröhlich  zu  Würzburg,  Duval  zu  Genf, 
Byström  zu  Stockholm,  Haegelin  zu 
Basel,  vgl.  Passavant  II,  p.  63.  64. 
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sind.  Einem  Entwurf  zu  dieser  Gruppe  kommt  in  Ermangelung 
eines  Cartons  am  nächsten  die  Skizze  auf  einem  Blatte  mit  fünf 
Madonnenzeichnungen  in  Wien,  wo  die  Madonna  mit  verschiedener 
Haltung  des  Kopfes  das  Kind  auf  ihrem  Schooss  hält  und  es  mit 
ihren  Fingern  spielen  lässt.  Die  Skizzen  für  die  , Madonna  Tempi‘ 
und  die  , Madonna  Colonna‘,  welche  dasselbe  Blatt  bedecken,  zeigen 
uns,  wie  reich  das  Material  war,  welches  der  Meister  zusammenge- 
hracht  hatte,  und  wie  leicht  es  für  ihn  war  aus  diesen  Aufzeich- 
nungen augenblicklich  ein  Gemälde  zu  gestalten.* 

Um  dieselbe  Zeit,  da  die  ,Madonna  mit  der  Nelke‘  aus  Ra- 
phaels Werkstatt  hervorging,  malte  er  auch  die  ,Madonna  Bridge- 
water‘  und  die  , Madonna  Colonna‘,  obgleich  man  im  Allgemeinen 
sagen  kann,  dass  die  erste  eine  florentiner  und  die  zweite  eine 
peruginer  Arbeit  ist.  Nicht  dass  wir  Raphaels  Geist  in  einer 
von  beiden  vermissten,  aber  der  Ausführung  der  ersteren  sind  Tage 
gewidmet,  der  letzteren  im  besten  Falle  Stunden.  Die  ,Madonna 
Bridgewater‘  ist  fast  bis  zur  Vollkommenheit  durchgeführt,  weil 
Raphael  ihre  Vollendung  seihst  überwachte,  die  ,Madonna  Colonna‘ 
blieb  unfertig,  wahrscheinlich  weil  sie  dem  Domenico  Alfani  an- 
vertraut  war. 

Obgleich  sie  nur  aus  zwei  Figuren  besteht,  hat  die  ,Madonna 
BridgewateF  doch  dem  Meister  ebenso  viel  Nachdenken  gekostet, 
wie  andere  Gemälde  von  zahlreichen  Personen  und  künstlichem 
Aufbau.  In  der  Composition  erkennen  wir  die  Absicht  eine  mög- 
lichst gedrängte  Anordnung  nach  den  Grundsätzen  Lionardos  zu 
erreichen,  wobei  uns  jedoch  als  etwas  Neues  die  Art  und  Weise 
entgegentritt,  in  welcher  die  Bewegung  von  Mutter  und  Kind  gegen 
einander  abgewogen  ist.  Das  Christkind  liegt  auf  der  Hand  der 
Jungfrau  und  dreht  die  Arme  erhebend  sein  fröhliches  Gesicht 
nach  dem  liebevollen  Antlitz  der  Mutter,  die  ihre  linke  Hand,  mit 
der  sie  den  Schleier  gefasst  hat,  auf  der  Hüfte  des  Kindes  ruhen 
lässt.  Die  kunstvolle  Haltung  des  letzteren  ist  dieselbe,  welche 
Raphael  mit  geringer  Abweichung  in  dem  Amor  wiederholte,  der 
auf  der  ,Galatea‘  der  Farnesina  schwimmend  sich  an  den  Ohren  des 

* Wien,  Albertina.  Mittelg-nippe  von  fünf  Federzeiclinung-en  in  Biester. 
S.  unten. 

Crow  e,  Raphael  I. 
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Delphins  hält.  Das  Gresicht  der  Jungfrau  von  dem  reinsten  Typus 
florentiner  Schönheit  ist  nur  der  Vorläufer  der  noch  liebenswür- 
digeren ,Giardiniera‘  im  Louvre;  hier  aber  ist  die  Gemeinschaft  von 
Mutter  und  Kind  bezaubernd  und  natürlich,  wie  es  sein  muss,  wenn 
nichts  den  Frieden  eines  Zimmers  stört,  dessen  schattige  Wände 
mit  ihren  Tapeten  und  gewölbten  Alkoven  vor  jeder  profanen 
Störung  sicher  sind.  Der  Körper  des  Kindes  hat  jene  grossen  For- 
men, welche  bei  Raphael  die  letzte  Phase  seines  florentiner  Stils 
charakterisiren , und  ist  ausserordentlich  breit  modellirt  bei  unver- 
gleichlich glatter  Verschmelzung  des  Fleisches.  Nichts  würde  den 
erfreulichen  Eindruck  dieses  Bildes  stören,  wenn  nicht  die  dürftige 
Ausführung  des  blauen  Mantels,  welche  die  schwächere  Behand- 
lung eines  Schülers  verräth.*  Um  das  Werk  zu  dieser  Vollendung 
zu  bringen,  wurde  viel  Mühe  und  Kunst  von  dem  Meister  aufge- 
wandt. Er  zeichnete  ohne  Zweifel  einen  Carton,  welcher  die  Grund- 
lage für  die  zahlreichen  Copien  aus  Raphaels  Zeit  und  den  fol- 
genden Jahrhunderten  bildete,  doch  vielleicht  grade  deshalb  unter- 
gegangen ist.  Die  früheste  Form  der  Composition  giebt  eine  Skizze 
halb  in  Silberstift,  halb  in  Feder  und  Biester  ausgeführt  in  der 
Albertina  zu  Wien,  auf  welcher  die  Haltung  der  Personen  der  des 
Gemäldes  gleicht,  nur  ist  das  Kind,  dessen  Beine  ein  wenig  verän- 
dert sind,  mit  Blumen  spielend  dargestellt,  welche  die  Jungfrau  in 


* London,  bei  dem  Earl  of  Elles- 
mere,  Holz,  übertragen  auf  Leinwand, 
hoch  2'  73/4",  breit  1'  10 1/4"'.  Hie 
Jungfrau  ganz  von  vorne  gesehen, 
sitzend;  das  Kind  liegend,  die  Hände 
nach  links,  sich  nach  rechts  hin  um- 
schauend. Her  Schleier,  welcher  das 
Haupt  der  Jungfrau  umwindet,  ist 
über  dem  Busen  am  Bande  ihres  Klei- 
des leicht  zusammengelegt.  Betou- 
chirt  sind  das  Haar  der  Jungfrau  und 
das  linke  Bein  des  Kindes.  Has  Bild 
war  ursprünglich  in  der  Sammlung 
Seignelay,  ging  dann  in  die  Gallerie 
Orleans  über  und  wurde  bei  deren 
Verkauf  von  dem  Lord  of  Bridgewater 


für  ^ 3000  gekauft.  — Gute  Copien 
sind  folgende:  Florenz,  Gallerie  Torri- 
giani,  sorgfältig  gemalt  im  Stil  des 
Florentiners  Michele  di  Bidolfo  Ghir- 
landajo,  der  Hintergrund  ist  jedoch 
ganz  flach.  — Neapel,  Museum  110.  28, 
sorgfältig,  aber  schwach  in  der  Farbe. 
— London,  Nationalgallerie  no.  922, 
auf  Pappelholz,  hoch  2'  10",  breit  1' 
1172";  auf  der  Bückseite  die  Worte: 
„Ce  tableau  appartient  ä M.  le  Prince 
Charles,  May  1722“.  — Gotha,  Mu- 
seum. Moderne  Copie,  dem  P.  Battoni 
zugeschrieben,  hoch  2'  575",  breit  H 
9".  — Ausserdem  noch  zahlreiche 
andere  Copien. 
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der  Rechten  hält,  während  sie  mit  der  Linken  einen  Schleier  fasst, 
der  um  den  Leib  des  Kindes  geschlungen  ist.  Auf  der  Rückseite 
dieser  vortrefflichen  Zeichnung  finden  wir  die  schon  erwähnten 
hastig  hingeworfenen  Skizzen  zu  den  Madonnen  Colonna,  Tempi 
und  anderen.*  Unter  anderen  flüchtigen  Aufzeichnungen  für  die 
,Madonna  Bridgewater‘  ist  eine  Zeichnung  des  britischen  Museums 
merkwürdig,  weil  sie  die  Anwesenheit  eines  neuen  und  schönen 
weiblichen  Modelles  in  Raphaels  Werkstatt  bekundet.  Sie  enthält 
nicht  nur  einen  Entwurf  für  dieses  Gremälde,  mit  ähnlicher  Stellung 
der  Figuren  wie  auf  dem  Wiener  Blatt,  sondern  auch  daneben 
eine  Mutter,  welche  ihr  Kind  an  die  Brust  drückt,  während  dieses 
seine  Hand  an  ihren  Busen  legt  und  sich  nach  dem  Beschauer 
umblickt,  wie  das  Christkind  der  ,Madonna  Colonna‘.  Diese  Haupt- 
gruppe ist  umgeben  von  hastigen  Federskizzen,  welche  an  die  Ma- 
donnen del  Granduca,  Panshanger  und  Tempi  erinnern,  und  einem  Paar 
vereinzelter  Kinderköpfe. f Ein  verwandtes  Blatt  in  Florenz,  wel- 
ches denselben  Stil  zeigt,  giebt  Mutter  und  Kind  in  umgekehrter 
Stellung  und  Bewegung,  jede  Figur  einzeln  und  doppelt  und  das 
Kind  mehr  als  einmal  wiederholt,  t Allen  diesen  Studien  eigen- 
thümlich  ist  der  Kopfputz  des  Modelles,  dessen  Haar  in  Locken 
mit  Schleiern  und  Bändern  durchflochten  ist  und  dessen  Ge- 
sicht, obgleich  nur  in  den  Hauptlinien  angedeutet,  Züge  von 


* Wien,  Albertina.  Silberstift- 
zeichnung  auf  präparirtem  grauen  Pa- 
pier. Der  obere  Theil  des  Kindes  ist 
mit  der  Feder  übergangen. 

f British  Museum,  flüchtige  und 
geschickte  Federzeichnung  in  Biester. 
Die  Gruppe  der  Jungfrau  mit  dem 
Kinde,  welche  uns  hier  iuteressirt, 
findet  sich  unten  auf  dem  Blatte,  mit 
dem  Kopfe  eines  Knaben  darunter  und 
einem  andern  zur  Linken;  drei  andere 
Gruppen  auf  dem  oberen  Theil  des 
Blattes. 

4=  Florenz,  Uffizj,  Abtheil.  135, 
no.  496.  In  diesem  Gewühl  von  hasti- 
gen Federzeichnungen  in  Biester  sehen 
wir  zur  Linken  die  Jungfrau  sitzend 


nach  links  gewandt,  den  Kopf  nach 
rechts  hin  gesenkt,  während  das  Kind, 
mit  dem  Kopf  nach  rechts  liegend,  mit 
j der  erhobenen  Eechten  nach  dem 
I Schleier  der  Jungfrau  greift.  Neben 
! dieser  Gruppe  rechts  dasselbe  Modell 
I den  Zuschauer  anblickend,  ebenso  wie 
I das  Kind , das  sich  an  dem  Saum  ihres 
I Kleides  hält;  weiter  unten  drei  ver- 
I schiedene  Kindergestalten,  eine  Juug- 
i frau  aufrecht  stehend  mit  dem  Kinde, 
das  sich  von  den  Liebkosungen  des 
klemen  Johannes  abwendet,  und  zur 
Rechten  ein  paar  kleine  verworrene 
Kritzeleien  zu  einer  h.  Familie  mit 
St.  Joseph. 
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eigentliümliclier  Lebhaftigkeit  und  Anmuth  zeigt  und  sich  in  dieser 
Weise  von  dem  reinen  Oval  unterscheidet,  das  für  ähnliche  Köpfe  in 
früheren  Skizzen  charakteristisch  ist.  Ein  Paar  Gruppen  heiliger 
Familien,  welche  in  keinem  ausgeführten  Gemälde  nachzuweisen 
sind,  füllen  das. Papier  aus  und  geben  uns  den  Beweis,  dass  Ra- 
phael sich  nicht  nur  Peruginos  Gewohnheit  angeeignet  hatte,  die 
Studien  zu  Compositionen  verschiedener  Perioden  auf  demselben 
Blatte  zu  vereinigen,  sondern  dass  auch  Beide  aus  dem  flüchtigen 
Wechsel  der  Erscheinungen  stets  neuen  Gewinn  für  ihre  Kunst  zu 
ziehen  suchten.  Ja,  wir  bemerken,  so  schnell  die  Hand  des  Meisters 
auch  dem  Auge  folgt,  dass  er  zuweilen  genöthigt  ist  die  Bewe- 
gung fallen  zu  lassen,  auf  welche  er  seine  Aufmerksamkeit  ge- 
richtet hat,  weil  das  Modell,  das  er  beobachtete,  in  dem  Augen- 
blicke seine  Stellung  änderte  und  nicht  im  Stande  oder  nicht  Willens 
war  sie  wieder  einzunehmen.  Aber  selbst  diese  Beobachtungen 
geben  uns  noch  kein  vollständiges  Bild  von  der  mannigfaltigen 
Thätigkeit  des  Meisters.  Wenden  wir  das  florentiner  Blatt  um, 
auf  welchem  so  zahlreiche  Skizzen  zu  Madonnen  und  heiligen  Fa- 
milien zusammengedrängt  sind,  so  finden  wir  andere  Zeichnungen 
ganz  verschiedener  Art:  das  Modell  scheint  sich  entkleidet  zu  haben. 
Wir  sehen  Venus  Anadyomene  frisch  aus  den  Wogen  auf  ihrer 
Muschel  oder,  nachdem  sie  gelandet  ist,  ihre  Glieder  in  ein  Ge- 
wand hüllend.  Hann  ist  Venus  entlassen  und  ein  Mann  von  kraft- 
voller Körperbildung  enthüllt  seinen  muskulösen  Tor^o  den  Blicken 
Raphaels.  Man  könnte  meinen,  wie  an  einer  anderen  Stelle  ange- 
führt ist,  dass  diese  Umrisse  antiken  Statuen  entlehnt  sind,  allein 
dies  dürfte  nicht  ausschliessen,  dass  auch  die  Natur  bei  ihrer  Ent- 
stehung zu  Rathe  gezogen  ist.* 

Hie  Zeichnungen,  welche  wir  als  vorbereitende  Studien  zur 
,Madonna  Colonna^  ansehen  können,  bekunden  das  Uebergewicht 
des  florentiner  Stils  in  Raphaels  Arbeiten  aus  dieser  Zeit.  Hie 


* Eückseite  des  vorigen  Blattes. 
Venns  nackt  in  ganzer  Figur  und 
zwei  andere  Gestalten,  die  im  Text 
beschrieben  sind.  Ihr  Körper  ist  nach 
rechts  gewendet,  ihr  Gesicht  gegen 


den  Beschauer.  Der  männliche  Torso 
von  hinten  gesehen,  steht  rechts  von 
der  Venus  auf  der  Muschel,  die  andere 
Venus  links  davon. 
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ältesten  gehen  nicht  weiter  zurück  als  bis  zum  Jahre  1506  und 
zeigen  schon  beinahe  vollständig  die  Züge  des  ansgeführten  Ge- 
mäldes. Der  erste  Gedanke  begegnet  uns  auf  einem  Blatt  der 
Albertina,  welches  wir  schon  früher  beschrieben  haben:  es  enthält 
sechs  Skizzen  zur  , Madonna  mit  dem  Kinde‘  auf  der  Rückseite 
einer  grossen  Zeichnung  zur  , Madonna  Bridgewater‘.  Das  Kind  auf 
dem  Schoosse  seiner  Mutter  stützt  sein  linkes  Bein  auf,  um  sich 
damit  aufzurichten,  und  hängt  sich  an  den  Saum  ihres  Kleides, 
indem  es  sein  Gesicht  gegen  den  Beschauer  wendet.  Die  Jungfrau 
legt  ihre  linke  Hand  auf  ihren  Busen  und  blickt  freundlich  auf 
das  Kind.*  Die  nächste  Studie  im  britischen  Museum,  welche  mit 
einer  anderen  für  die  ,Madonna  Bridgewater‘  vereinigt  ist,  zeigt 
grössere  Entschiedenheit  und  gleicht  der  erstgenannten,  nur  hält 
die  Jungfrau  mit  der  Hand  den  Fuss  des  Kindes.f  Auf  einer 
dritten  Skizze  in  den  Uffizien  bereitet  die  Wendung  von  Mutter  und 
Kind,  wie  es  scheint,  die  der  ,Madonna  Colonna‘  vor,  indem  die 
Jungfrau  das  Haupt  ein  wenig  nach  rechts  neigt,  die  eine  Hand 
auf  den  Schooss  legt  und  mit  der  anderen  den  Leib  des  Kindes  um- 
fasst, welches  auf  ihren  Knieen  sitzt.  Es  scheint  im  Begriff  den 
rechten  Arm  und  den  linken  Fuss  zu  erheben,  um  die  Bewegung 
zu  machen,  welche  auf  dem  Bilde  dargestellt  ist.  Doch  finden  wir 
in  dieser  reizenden  Umrisszeichnung  ebensowenig  wie  anderswo  die 
Absicht  angedeutet,  dem  linken  Arm  der  Jungfrau  die  Bewegung  zu 
geben,  in  welcher  er  das  Buch  hält.l:  Das  einzige  Blatt,  auf  welchem 


* Albertina,  Federskizzen  mitDinte, 
fünf  an  der  Zahl;  die  besprochene 
Gruppe  in  der  Ecke  ünks  oben  auf  dem 
Blatte.  In  einer  Gruppe  darunter  ist 
die  Mutter,  was  Körperbildung  und 
Stellung  anbetrifft,  ebenso  gebildet 
und  hält  das  Kind,  welches  nicht  liegt, 
sondern  sitzt.  Mitten  zwischen  den 
Linien  sehen  wir  andere,  welche  die 
Bewegungen  der  Jungfrau  in  um- 
gekehrter Kichtung  geben,  und  eine 
neue  Fassung  des  Kindes. 

f British  Museum,  eine  sehr  rasche 


und  geschickte  Federzeichnung,  s.  unten. 
Vier  Gruppen  für  die  Jungfrau  mit 
dem  Kinde;  die  der  ,Madonna  Co- 
lonna‘  rechts  von  der  'für  die  ,Ma- 
donna  Bridgewater‘. 

4;  Florenz,  Uffizj,  Abtheil.  136,  no. 
503,  Federzeichnung  in  Biester.  Die 
Jungfrau  bis  zu  den  Knieen  sichtbar 
und  die  ganze  Gruppe  in  einer  recht- 
winkligen Einrahmung  erinnert  sowohl 
an  die  , Madonna  Orleans  ‘ als  an  die 
, Madonna  Tempi‘. 
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diese  Bewegung  dargestellt  ist,  ist  eine  Zeiclinung  in  Wien,  in  der 
das  Kind  aber  nicht  mehr  der  Idee  entspricht,  die  in  der  , Madonna 
Colonna‘  verwirklicht  ist,  indem  es  auf  dem  Schoosse  der  Mutter 
stehend  sein  Gesicht  gegen  das  ihre  drückt  und  ihre  Wange  mit 
seinem  Händchen  liebkost.  Doch  selbst  dies  ist  eine  florentiner 
Studie,  auf  deren  Rückseite  drei  lebensvolle  Gestalten  von  Soldaten 
im  Kampf  gezeichnet  sind,  Erinnerungen,  wie  man  deutlich  be- 
obachten kann,  an  die  Cartons  von  Lionardo  und  Michelangelo  und 
Wiederholungen  ähnlicher  Figuren,  die  zum  Gebrauch  durchstochen 
sind,  im  Skizzenbuche  zu  Venedig.*  Das  Genie  Raphaels  zeigt 
sich  in  der  Art,  wie  er  aus  einem  so  mannigfaltigen  Stoff  die  schöne 
Gruppe  der  ,Madonna  Colonna‘  geformt  hat.  Wir  müssen  hinzu- 
fügen, dass  diese  schöne  Composition  das  Christuskind  darstellt, 
wie  es  in  die  Höhe  zu  kommen  sucht,  indem  es  sich  an  den  Rand 
des  Kleides  seiner  Mutter  anhängt,  und  dem  Beschauer  zulächelt, 
. während  die  Jungfrau  mit  der  Linken  das  Gebetbuch  erhoben  hat 
und  den  Bemühungen  des  Knaben  sich  aufzurichten  heiter  zusieht. 
Wenn  wir  indessen  die  Ausführung  und  Behandlung  des  Gemäldes 
einer  Prüfung  unterziehen,  so  werden  wir  uns  bald  überzeugen,  dass 
die  Arbeit  nicht  florentinisch,  sondern  wahrscheinlich  im  Atelier  zu 
Perugia  unvollendet  geblieben  ist.  Sie  ist,  was  die  Technik  betrifft, 
schwach  in  der  Farbe  und  lässt  die  Oberfläche  der  Tafel  durch  eine 
dünne  mit  Firniss  verriebene  Farbenschicht  durchblicken,  welche 
nur  die  Umrisse  ausfüllt.  Ein  rother  Ton  von  falscher  Durch- 
sichtigkeit bedeckt  einförmig  das  Fleisch;  die  Schatten  der  Gewänder 


* Albertina , Federzeicbnnng  in 
Biester,  mit  Federscbraffirungen  flüch- 
tig schattirt.  Das  Kind  setzt  das  linke 
Bein  vor  und  wird  von  der  rechten 
Hand  der  Mutter  fest  gehalten,  indem 
es  sich  nach  rechts  umdreht , um  die- 
selbe zu  liebkosen.  Die  Beine  der 
Jungfrau  sind  über  dem  Gewände  ge- 
zeichnet. Neben  dieser  Gruppe  sehen 
wir  eine  zweite,  welche  in  keinem 
Gemälde  verwendet  ist.  Die  Jungfrau 
sitzt  nach  rechts  gewandt  und  hält 


das  Kind,  das  auf  ihren  Knieen  steht 
und  auf  den  kleinen  Johannes  blickt, 
der  bis  zur  Brust  sichtbar  wird  mit 
einem  Vogel  in  der  Hand,  — Alles  in 
einer  Landschaft.  Eine  Copie  dieser 
beiden  Gruppen  befindet  sich  im 
Kupferstichcabinet  zu  Berlin.  Unten 
auf  dem  Wiener  Blatte  bemerken  wir 
die  Studie  zu  einer  Madonna  mit  dem 
Kinde  und  ein  Kind  allein.  Auf  der 
Bückseite  die  drei  im  Text  erwähnten 
nackten  Figuren. 
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sind  matt  und  unentschieden  und  an  Stelle  der  bekannten  freien 
Pinselführung  Raphaels  finden  wir  die  schwächere  Hand  des  Do- 
menico Alfani.  Ohne  Zweifel  verdanken  wir  demselben  auch  die 
gezierte  umbrische  Manier  in  den  Zügen  und  der  Kopfhaltung 
der  Jungfrau,  sowie  die  verschwommene  Landschaft  im  Hintergründe. 
Vielleicht  ist  das  Gemälde  in  diesem  Zustande  der  Vorbereitung 
von  Alfani  zurückgeschickt  um  vollendet  zu  werden  und  Raphael 
verschmähte  es  die  letzte  Hand  anzulegen.  Wir  müssen  bedauern, 
dass  ein  so  anmuthvoller  Gedanke  in  dieser  Weise  unvollendet  ge- 
blieben ist.  Denn  wahrscheinlich  hätte  Raphael  mit  einem  geringen 
Aufwand  von  Mühe  die  schöne  Figur  des  Kindes  in  ein  besseres 
Verhältniss  zur  Jungfrau  bringen  können.  Er  hätte  Leben  in  das 
gläserne  Fleisch  gebracht,  saftige  Frische  in  die  todten  Farben  der 
Gewandung  und  Luft  in  die  Landschaft,  und  hätte  das  lionardeske 
Haupt  der  Jungfrau,  das  in  Haartracht  und  Kopfputz  viel  Geschmack 
und  Anmuth  zeigt,  mit  Majestät  erfüllt.  Doch  er  Hess  das  Gemälde 
unvollendet,  als  hätte  er  die  Hoffnung  aufgegeben  es  zu  verbessern, 
vielleicht  mit  anziehendem  Aufgaben  beschäftigt  oder  mit  Arbeiten, 
welche  besser  zu  der  Denkart  der  Florentiner  passten.* 

Wenn  wir  hier  einen  flüchtigen  Blick  voraus  auf  eine  einzelne 
Nachricht  aus  Raphaels  späterem  Leben  in  Rom  werfen,  so  können 
wir  dadurch  vielleicht  einiges  Licht  für  eine  kurze  Periode  seiner 
florentiner  Thätigkeit  gewinnen.  In  dem  freilich  zweifelhaften  Briefe 


* Berlin,  Museum  no.  248,  Holz, 
hoch  0,775™,  breit  0,565™.  Das  Bild 
gehörte  der  Familie  Salviati  in  Florenz, 
kam  aber  durch  Erbschaft  an  die  Co- 
lonnas.  Aus  dem  Besitz  der  Maria 
Colonna,  Gemahlin  des  Herzogs  Giulio 
Zante  della  Kovere  in  Born  wurde  es 
durch  den  Bitter  Bunsen  für  die 
preussische  Begierung  erworben.  Die 
Hände  der  Jungfrau  haben  sehr  ge- 
litten; um  den  Fuss  des  Kindes  sieht 
man  die  Ueberreste  des  Schleiers.  Das 
blonde  Haar  des  Kindes,  welches  über 
die  Landschaft  gemalt  war,  ist  zum 
Theil  abgeschabt  und  zeigt  das  Blau 
eines  entfernten  Berges.  Um  den  Kopf 


der  Jungfrau  windet  sich  ein  dünner 
Schleier,  der  um  die  Schultern  ge- 
wickelt ist,  unter  dem  Gürtel  wieder 
erscheint  und  bis  zum  linken  Fuss  des 
Kindes  hinabgeht.  Das  rothe  Kleid 
über  einem  Musselin -Hemde  ist  ge- 
schlitzt, sodass  ein  weisses  Futter 
unter  der  Achsel  und  längs  des  Armes 
sichtbar  wird.  Der  Mantel  ist  wie 
gewöhnlich  blau.  Unter  den  zahl- 
reichen Copien  kennen  die  Verfasser 
nur  eine  ziemlich  alte,  welche  einst 
dem  verstorbenen  H.  Danby  Seymour 
gehörte  und  auf  der  Ausstellung  zu 
Manchester  war. 
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an  Francia  sagt  er  nämlich,  „dass  die  beiliegende  Zeichnung  zu  einer 
, Gehurt  Christh  von  dem  Gemälde,  welches  er  so  sehr  zu  lohen  die 
Freundlichkeit  gehabt  habe,  nicht  wenig  abweiche‘‘,  und  bittet  ihn,  „sie 
als  ein  geringes  Zeichen  seiner  Ergebenheit  und  Liebe  anzunehmen“.* 
Es  würde  jedenfalls  vermessen  sein,  wenn  wir  behaupten  wollten, 
dass  die  hier  erwähnte  Zeichnung  dieselbe  sei,  welche  als  die  ,An- 
betung  der  Hirten‘  in  der  Gallerie  zu  Oxford  bekannt  ist;  aber  es 
spricht  auch  kein  Grund  dagegen.  Das  Blatt  ist  mit  der  kühnen 
Freiheit  ausgeführt,  welche  Raphaels  Stil  in  seiner  frühesten  rö- 
mischen Zeit  charakterisirt,  und  enthält  die  Darstellung  einer  clas- 
sischen  Ruine,  von  der  noch  einige  Säulen  stehen,  während  die 
Mauern  zum  grössten  Theil  eingestürzt  sind.  Die  Jungfrau  mit 
einem  Knie  auf  der  Erde  hebt  mit  beiden  Händen  den  Schleier 
auf,  welcher  das  auf  einem  schnell  bereiteten  Lager  an  der  Basis 
einer  Säule  schlafende  Christuskind  bedeckt.  Ein  bejahrter  Hirte 
kniet  andächtig  zur  Linken,  während  zwei  seiner  Gefährten  von  der 
Ruine  aus  der  Scene  bewundernd  zuschauen.  Zur  Rechten  hält 
St.  Joseph  an  einem  Gürtel  den  kleinen  Johannes,  der  mit  ge- 
falteten Händen  dem  Jesuskinde  zustrebt;  hinter  ihm  erscheinen 
zwei  Engel  und  drei  Hirten  und  ein  Streifen  der  Landschaft  zwischen 
den  Säulen  der  Ruine.f  Das  Interesse,  welches  diese  schöne  Zeich- 
nung einflösst,  wird  noch  gesteigert  durch  den  Umstand,  dass  der 
Hauptvorgang,  welcher  hier  dargestellt  ist,  in  mehreren  Gemälden 
der  römischen  Periode  wie  in  der  ,Madonna  di  Loretto‘  und  der 
, Jungfrau  mit  dem  Diadem‘  im  Louvre  sich  wiederholt  findet.  Wir 
wollen  jedoch  hier  weder  bei  diesen  Gemälden  noch  bei  der 
Zeichnung,  die  eine  unzweifelhafte  Arbeit  der  römischen  Zeit  ist, 
länger  verweilen,  sondern  bei  dem  Bilde,  von  welchem  Raphael 
ausdrücklich  sagt,  dass  es  schon  in  einer  abweichenden  Form  ge- 
malt sei,  wenn  er  auch  nicht  hinzufügt:  von  seiner  eigenen  Hand, 
— bei  dem  Bilde,  von  welchem  so  viele  Exemplare  vorhanden  sind, 
dass  man  versucht  ist  zu  glauben,  sie  repräsentirten  die  300  Du- 

* S.  oben  p.  265.  Das  Datum  des  | aus  den  Sammlungen  Wicar, 

Briefes  ist  jedenfalls  nicht  echt.  | Ottley  und  Lawrence.  Eine  sehr 

f Oxford,  Gallerie;  Federzeich-  schöne  Composition  von  zwölf  Figuren, 
nung  in  Biester,  hoch  15V2"L  breit  I 
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caten,  die  der  Meister,  wie  er  an  seinen  Oheim  Ciarla  schreibt,* 
von  einem  Carton  verdienen  sollte.  Diese  Werke  behandeln  alle 
einen  gemeinsamen  Vorwurf:  die  Jungfrau  auf  einer  Wiese  kniend 
und  in  Gregenwart  des  kleinen  Johannes  den  Schleier  vom  Haupte 
des  schlummernden  Christuskindes  hebend.  Die  Stellung  Marias 
ist  überall  dieselbe.  Es  ist  eine  anmuthige  Erscheinung,  wie  sie 
mit  dem  Johannes  auf  der  Erde  kniet:  sie  sitzt  im  Profil  nach 
rechts,  doch  Kopf  und  Schultern  nach  links  drehend,  und  lüftet 
zugleich  den  Schleier  über  dem  Gesicht  des  Kindes,  um  es  im 
Schlafe  seinem  Gespielen  zu  zeigen.  Das  Kind  liegt  auf  Decken 
und  Kissen  gegen  eine  Erhöhung  des  Bodens  rückwärts  gelehnt, 
indem  es  den  rechten  Ellbogen  auf  ein  Kissen  stützt  und  den  an- 
deren Arm  auf  dem  linken  Beine  ruhen  lässt.  Während  die  Jung- 
frau den  Schleier  erhebt,  blickt  sie  zärtlich  auf  ihren  Knaben; 
Johannes  schmiegt  sich  zu  ihrer  Seite  knieend  voll  stiller  Freude 
an  ihr  Herz:  er  zeigt  mit  dem  Finger  auf  das  schlafende  Christus- 
kind und  blickt  sich  mit  einem  fröhlichen  Lächeln  nach  dem  Zu- 
schauer um.  Seine  knabenhafte  Gestalt,  älter  als  die  des  Christus- 
kindes,* der  rührende  Ausdruck  mütterlicher  Liebe  in  der  Jungfrau 
und  der  tiefe  Schlaf  des  Heilandes:  alle  diese  Gegensätze  sind  zu 
einem  schönen  Bilde  vereinigt.  Die  Landschaft  rings  umher  prangt 
in  frischem  Frühlingsgrün.  Auf  der  einen  Seite  sieht  man  durch 
schlanke  Bäume  auf  eine  Hügelkette;  vor  den  Bäumen  weidet  ein 
Schäfer  seine  Heerde,  hinter  ihnen  zeigt  sich  ein  Fluss  mit  einer 
Brücke.  Am  Busse  der  Hügel  erheben  sich  die  Thürme  und  Mauern 
einer  befestigten  Stadt.  Auf  der  anderen  Seite  sieht  man  ferne 
Abhänge  mit  Gebüsch  und  Bäumen:  St.  Joseph  wandert  dort  mit 
dem  Bündel  am  Stabe  und  weiterhin  richtet  eine  Frau  ihre  Schritte 
nach  dem  florentiner  Kloster  San  Salvi.  Unglücklicher  Weise  ist 
nur  die  Composition  von  Raphael.  Keine  der  Wiederholungen, 
welche  wir  besitzen,  kann  als  ein  echtes  Werk  von  seiner  Hand 
gelten;  nicht  einmal  der  Carton  in  der  fiorentiner  Akademie  wird 
die  Prüfung  bestehen,  obwohl  er  zum.  Gebrauche  quadrirt  ist.  Allein 
die  Häufigkeit  der  Wiederholungen  ist  ein  Beweis  für  die  unge- 


* S.  oben  p.  263. 
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wÖhliliclie  Anziehungskraft  des  Gegenstandes.  Wenn  das  Exemplar 
der  Familie  Brocca  zu  Mailand  Anspruch  darauf  machen  kann,  das 
früheste  und  beste  der  noch  vorhandenen  zu  sein,  so  ersehen  wir 
daraus  nur,  dass  Raphaels  Gehülfe  um  diese  Zeit  Ridolfo  Ghir- 
landajo  war  und  dass  die  ganze  Mühe  der  Ausführung  dem  ge- 
schicktesten Arbeiter  in  seiner  Werkstatt  anvertraut  war.  Von  den 
übrigen  sechs  Wiederholungen  kann  keine  unsere  Aufmerksamkeit 
einen  Augenblick  fesseln  oder  für  mehr  als  ein  schwaches  Echo 
von  Raphaels  Gedanken  gelten,  obgleich  die  Behandlung  in  jedem 
Falle  florentinisch  ist.* 


^ Florenz,  Akademie.  Carton, 
qnadrirt  und  durchstochen,  aber  zu- 
sammengeflickt,  nachdem  er  in  Stücke 
geschnitten  war;  schwarze  Kreide- 
zeichnung mit  Weiss  gehöht,  so  stark 
beschädigt,  dass  wir  an  seiner  Echt- 
heit nicht  zweifeln  können.  Die  An- 
ordnung des  Gewandes  am  Haupt  der 
Jungfrau  weicht  von  der  des  Gemäldes 
ab;  das  Gesicht  des  schlafenden  Kna- 
ben ist  nicht,  wie  auf  den  Bildern, 
nach  rechts  sondern  nach  links  ge- 
wendet. 

Mailand,  bei  Herrn  Brocca,  Holz, 
4'  6''  im  Geviert;  gekauft  in  Barcelona 
i.  J.  1822.  Das  Gemälde  soll  damals 
mit  Uebermalungen  bedeckt  gewesen 
sein,  welche  später  von  dem  Maler 
Molteni  entfernt  wurden;  doch  hat 
Molteni  sicher  auch  selbst  Eetouchen 
hinzugefügt.  Obgleich  das  Bild  vier- 
eckig ist,  hatte  es  doch  ehemals  einen 
runden  Eahmen,  wovon  die  Spur  noch 
vorhanden  ist,  welche  die  Ecken  ab- 
schneidet. Nach  den  Beschädigungen, 
welche  es  erfahren  hat,  ist  schwer  zu 
sagen,  wer  der  Maler  war.  Die  Pig- 
mente sind  mit  einem  firnissartigen 
Bindemittel  verrieben.  Die  Schatten 
schwer,  die  Modellirung  ist  unvoll- 
kommen und  die  Farbe  schwach.  Ur- 
sprünglich kann  jedoch  die  Behand- 


lung von  Eidolfo  Ghirlandajo  herge- 
rührt haben  und  jedenfalls  giebt  es 
kein  besseres  Exemplar  der  Composi- 
tion. 

Pest,  Sammlung  Esterhazy,  Eund- 
bild.  Hier  ist  die  Malweise  die  eines 
Schülers  und'^  erinnert  an  Giulio  Eomano 
oder  Penni,  ohne  doch  für  einen  von 
Beiden  gut  genug  zu  sein. 

Florenz,  Gallerie  Corsini  no.  164, 
viereckig,  dem  Mariotto  Albertinelli 
zugeschrieben,  aber  eher  von  einem 
Schüler  des  Eidolfo  Ghirlandajo. 

London,  Grosvenor  Gallerie,  vier- 
eckig, hoch  4 ' 3 breit  3 ' 9 " ; dunkel 
und  schwer  in  der  Farbe  aus  der 
Schule  des  E.  Ghirlandajo  oder  des 
Pontormo,  mit  harten  Umrissen. 

Bienheim,  viereckig,  ein  bräun- 
liches Bild  aus  der  florentiner  Schule, 
vielleicht  von  einem  der  Allori;  ein 
Theil  der  Landschaft  auf  der  rechten 
Seite  fehlt. 

Haag,  Palast  des  verstorbenen 
Prinzen  Friedrich  der  Niederlande; 
Eundbild,  aus  der  Sammlung  des  Prin- 
zen Lucian  Bonaparte;  sehr  abge- 
scheuert, mit  deutlichen  Spuren  floren- 
tiner Behandlung  in  der  Art  des  Pon- 
tormo und  seiner  Schüler. 

Petersburg,  Eremitage  no.  41, 
Holz,  auf  Leinen  übertragen,  hoch 
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Wenn  wir  die  wahre  Ursache  für  die  Vernachlässigung  ent- 
deckten, mit  welcher  Raphael  die  , Madonna  Colonna‘  behandelt 
hat,  so  würden  wir  vielleicht  den  Schlüssel  finden  zu  dem  Wechsel 
in  Raphaels  Kunst,  welchen  die  ,Madonna  Cowper‘  vom  Jahre  1508 
bezeugt.  In  diesem  Werke,  das  ehemals  einer  Patricierfamilie  zu 
Florenz  gehört  hat,  spricht  sich  deutlich  eine  Reaction  und  ein  Protest 
gegen  die  übertriebene  Zartheit  und  die  umhrische  Empfindung  aus. 
Mehr  als  irgend  ein  anderes  von  den  Werken  aus  Raphaels  mitt- 
lerer Zeit  zeigt  es  den  grossartigen  Realismus  der  Schule  Fra 
Bartolomnieos.  In  keiner  anderen  Periode  seiner  Laufbahn  hatte 
Raphael  es  gewagt,  der  Anmuth  ungeschmückter  Natur  so  be- 
dingungslos zu  vertrauen,  wie  in  dieser  Darstellung  der  Jungfrau 
mit  dem  Kinde.  Niemals  hat  er  grössere  Freiheit  entfaltet  in  der 
Wiedergabe  der  Formen  nach  ihrer  gewöhnlichen  täglichen  Er- 
scheinung. Nicht  den  Gedanken  des  Gottgleichen  zu  verwirklichen 
war  dies  Gemälde  bestimmt,  sondern  die  Sorge  einer  Mutter  und  das 
spielende  Verlangen  ihres  Kindes  in  wahrhaft  künstlerischer  Weise 
darzustellen.  Der  Heiland  ist  über  die  Zeit  hinausgekommen,  auf 
welche  von  der  Natur  die  reine  Milchnahrung  beschränkt  ist;  aber 
sein  Gedächtniss  hat  noch  die  Erinnerung  an  frühere  Genüsse  be- 
wahrt. Die  Mutter  sitzt  mit  dem  Gesicht  fast  ganz  im  Profil. 
Das  reiche  Haar  ist  theils  in  Strähnen  über  die  Ohren  gelegt, 
theils  in  Massen  von  den  Schläfen  weggestrichen;  das  übrige  ist 
in  zierlichen  Flechten  zusammengenommen,  die  mit  den  Enden  des 
Schleiers  verwoben  sind,  der  sich  an  der  einen  Schulter  im  Kleide 
verliert;  von  der  anderen  Schulter  herabfallend  windet  sich  der 
Schleier  um  den  Leib  des  Kindes,  das  rittlings  auf  einem  weissen 
Kissen  auf  dem  Knie  der  Jungfrau  sitzt.  Falten  von  weissem  Musselin 
sind  eben  über  dem  Rande  ihres  rosinfarbenen  Kleides  sichtbar. 
Eine  weite  Falbel  fällt  über  das  Gelbbraun  eines  engen  ünter- 
ärmels  herab  und  die  Knie  bedeckt  das  reine  Ultramarin  des  her- 
kömmlichen Mantels.  Die  rechte  Hand  der  Jungfrau  erfasst  den 

1,25  breit  1,09  m;  gekauft  von  Herrn  Alnwick,  Holz,  Eundbild.  Inder 

von  Tatitscheff  in  Spanien.  Ein  floren-  Manier  der  Schüler  des  Pontormo. 
tiner  Bild  von  rohem  Ton  und  harten 
Umrissen. 
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gewundenen  ScUeier,  der  den  Leib  des  Kindes  nmscblingt,  die  linke 
liegt  an  ihrem  Busen  und  diese  Greberde  stimmt  zu  dem  zärtlichen 
Blicke,  der  aus  ihrem  grossen  dunklen  Auge  auf  den  Knaben  fällt. 
Denn  obgleich  er  auf  ihrem  Knie  sitzt  und  mit  halbem  Lächeln 
aus  dem  Bilde  herausblickt  und  dabei  mit  den  Fingern  der  rechten 
Hand  auf  dem  Kissen  spielt,  als  wenn  es  ihm  mit  seinem  Vorsatz 
nicht  rechter  Ernst  wäre,  so  bezeugt  doch  sein  Griff  nach  dem 
Bande  des  Kleides  und  der  Ruck,  den  er  ihm  giebt,  ebenso  deut- 
lich wie  die  abwehrende  Bewegung  der  Jungfrau,  dass  er  nach  der 
Mutter  Brust  verlangt  und  dass  diese  sich  weigert  sie  zu  gewähren. 
Sein  Verlangen  ist  nicht  nur  durch  die  Bewegung  ausgedrückt, 
sondern  auch  durch  eine  hübsche  Neigung  des  Kopfes,  offene  Lippen, 
Grübchen  in  den  vollen  Wangen,  welche  durch  die  Einziehung  der 
Mundwinkel  gebildet  sind,  hochgezogene  Brauen  und  halbge- 
schlossene Augen.  Die  ganze  Erscheinung  ist  offenbar  in  einem 
Augenblick  dem  Leben  abgestohlen.  Die  Mutter  ist  ein  kräftiges 
junges  Weib,  dessen  Schönheit  durch  prächtige  Tracht  und  hübschen 
Haarputz  nicht  verringert  wird,  das  Kind  ein  gesunder  Knabe  von 
völliger  Bildung,  doch  beiden  fehlt  der  edlere  Blick  und  der  ge- 
dankenvolle Ausdruck,  welcher  ähnliche  Compositionen  wie  die 
,Madonna  Orleans^  und  die  ,Heilige  Familie^  mit  dem  kahlen  Joseph 
zu  St.  Petersburg  kennzeichnet.  Man  möchte  fast  denken,  dass  die 
Mutter  und  das  Kind,  welche  für  die  ,Madonna  Canigiank  als  Modell 
gedient  hatten,  hier  schnell  gewachsen  sind,  indem  die  erstere 
eine  ruhige  Heiterkeit  zeigt  wie  eine  Frau,  welche  alle  Freuden 
ihres  Standes  gekostet  hat,  das  letztere  vergnügt  und  sicher  von 
Zärtlichkeiten  halb  gesättigt  erscheint  und  in  seinem  Blick  an  das 
stereotype  Lachen  erinnert,  welches  in  den  Bildern  des  Andrea  del 
Sarto  und  Pontormo  zur  stehenden  Formel  wurde.  Raphaels  über- 
legener Geist  hat  der  Gruppe  ein  kräftig-pulsirendes  Leben  ver- 
liehen und  einen  Realismus,  wie  er  ihn  nie  zuvor  erreicht  hatte, 
indem  er  zu  gleicher  Zeit  lebhafte  Beleuchtung,  harmonische  Mo- 
dellirung  der  Uebergänge  und  starke  Durchsichtigkeit  der  Schatten 
mit  einer  erstaunlich  kühnen  und  freien  Behandlung  vereinigte.* 


* Panshanger,  Schloss  des  Earl  Cowper,  etwa  hoch  2'  3'',  breit  1'  6"; 
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Zeichnungen  zu  diesem  merkwürdigen  Bilde  sind  keine  erhalten 
bis  auf  den  Umriss  eines  Kinderkopfes  in  der  Sammlung  zu  Lille, 
welcher  den  Ausdruck,  doch  nicht  genau  die  Wendung  wie  der 
Kopf  des  Jesusknahen  in  der  , Madonna  Cowper‘  hat.*  Das  Gesicht 
der  Jungfrau,  welches  auf  das  lachende  Christuskind  niederhlickt, 
eine  vortreffliche  Zeichnung  des  britischen  Museums,  giebt  einen 
schwachen  Ausdruck  der  Empfindung,  von  welcher  diese  Periode 
der  Thätigkeit  Raphaels  erfüllt  ist,  es  erinnert  aber  gleicher  Weise 
an  die  , Madonna  delf  Impannata‘,  die  ,Madonna  dei  Candelabrk 
oder  die  , Jungfrau  der  Lady  Garvagh‘  und  bezeichnet  jedenfalls  einen 
Augenblick  in  dem  Leben  des  Künstlers,  in  welchem  das  Lächeln 
und  die  Grübchen  Lionardos  in  dem  frohen  und  offenen  Lachen 
der  , heiligen  Familien^  des  Andrea  del  Sarto  untergingen.f 

Der  Moment  der  Reaction,  welcher  Raphael  veranlasste  die 
Grenzen  zu  überschreiten,  auf  welche  er  bis  dahin  seine  Kunst  be- 
schränkt hatte,  war  kurz.  Es  ist  ein  Zeugniss  für  die  grosse  Um- 
sicht und  Selbstbeherrschung  des  Meisters,  dass  er  sich  ohne  An- 
strengung und  ohne  Bedauern  sofort  auf  den  richtigen  Weg  zurück- 
wandte, als  er  fühlte,  dass  er  die  Schranken  übersprungen  habe. 
Eine  der  grössten  Eigenschaften  Raphaels  ist  stets  gewesen,  dass 
er  seine  Kräfte  im  Zaum  zu  halten  wusste:  das  gab  ihm  die  nöthige 


die  Jungfrau  in  halber  Figur.  Dieses 
Bild,  auf  dem  die  Jungfrau  in  Profil 
zur  Linken  sitzt  und  das  Kind  vor 
ihr,  ist  beschrieben  m Cinelli:  Bellezze 
di  Firenze  1677  p.  409;  Earl  Cowper 
erwarb  es  als  englischer  Gesandter  in 
Florenz  von  der  Familie  Niccolini.  Da 
die  Oberfiäche  zum  Theil  abgescheuert 
ist,  so  sind  die  Heiligenscheine  nahe- 
zu verschwunden.  Die  Glätte  und 
Politur  des  Fleisches  gleicht  der  einer 
Bronze  und  darin  gleicht  das  Bild 
dem  ,H.  Georg‘  in  St.  Petersburg.  Die 
Säume  sind  mit  goldenem  Ornament 
sorgfältig  geziert;  am  Halse  liest  man 
die  Worte:  MD.  . VIII.  E.  V.  PIN. 

Einige  Copien  dieser  Madonna 


sind  beschrieben  worden,  aber  nicht  von 
uns  gesehn. 

* Lille  no.  693,  Silberstiftzeich- 
nung, hoch  0,1  «ij  breit  0,08  »i. 

f British  Museum,  Silberstiftzeich- 
uung  auf  farbigem  Papier ; aus  der  Samm- 
lung Wellesley  in  Oxford.  Das  leicht 
vorgeneigte  Gesicht  der  Jungfrau  von 
vorne  gesehen,  das  Haar  von  Stirn  und 
Schläfen  weggestrichen ; neben  ihrem 
Halse  der  Kopf  des  Kindes,  von  vorne, 
zurückgelegt  mit  einer  Wendung  nach 
rechts  und  mit  offenem  Munde  lachend. 
Diese  liebenswürdige  Zeichnung,  welche 
so  weich  modellirt  ist  wie  ein  Werk 
Correggios,  wurde  bei  der  Auction 
Wellesley  für  £ 600  erworben. 
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Sicherheit  vor  gefährlichen  Verirrungen  und  seine  Natur  glich  darin 
der  der  alten  Griechen,  welche  beständig  formvollendete,  feinmo- 
dellirteund  durch  Anmuth  und  massvolle  Verhältnisse  ausgezeichnete 
Ideale  zu  schaffen  bestrebt  waren.  Von  diesen  Gesetzen  geleitet, 
machte  er  sich  nun  an  die  Vollendung  der  , Bella  Giardiniera‘  des 
Louvre,  jener  lieblichen  Gruppe  der  Jungfrau  mit  Christus  und 
Johannes,  welche  den  Kreis  lionardesker  Compositionen  beschliesst, 
der  mit  der  ,Madonna  del  Cardellino‘  angefangen  und  mit  der  ,Jung- 
frau  im  Grünen‘  fortgesetzt  war.  Es  würde  schwer  sein,  andere 
Ausdrücke  zu  finden,  als  die  wir  für  die  VortrefPlichkeiten  der  ge- 
nannten Meisterwerke  gebraucht  haben,  um  die  Tugenden  der 
,Bella  Giardiniera‘  nach  ihrem  wahren  Verdienst  zu  preisen.  Es 
ist  nicht  übertrieben,  wenn  wir  sagen:  bei  jedem  Theile  erkennen 
wir  eine  grössere  Feinheit  in  Aufbau  und  Anordnung  der  Linien, 
Eleganz  der  Haltung,  Reinheit  des  Umrisses,  sorgfältigem  Studium 
der  Gelenke  und  Extremitäten,  Harmonie  der  Farbe  und  Anmuth 
der  Landschaft.  Die  grossen  Principien  des  erhabenen  Stils  sind 
mit  der  minutiösesten  Durchführung  in  der  Wiedergabe  der 
Natur  vereinigt,  und  während  in  der  Formengehung  eine  ideale 
Schönheit  erreicht  ist,  müssen  wir  zugleich  die  botanische  Treue 
in  den  unzähligen  Pflanzen  anerkennen,  welche  einen  Theil 
des  reichen  Lehens  bilden,  von  welchem  dieses  herrliche  Bild  er- 
füllt ist. 

Als  die  letzte  der  Compositionen,  in  denen  das  Buch  mit  dem 
Kreuzesopfer  verknüpft  ist,  war  die  ,Bella  Gardiniera‘  ursprünglich 
als  eine  anmuthige  Darstellung  der  Kindheit  des  Gotteslammes 
gedacht.  Der  erste  Carton  im  Louvre  zeigt  die  Jungfrau  von  der 
Seite  auf  einer  ländlichen  Bank,  wie  sie  sich  über  die  spielenden 
Kinder  herahheugt.  Der  Kopf,  von  vorne  gesehen,  ist  zierlich 
nach  rechts  geneigt;  mit  der  einen  Hand  stützt  sie  den  biegsamen 
Körper  des  Christuskindes,  während  sie  mit  der  anderen  seinen 
linken  Arm  umfasst.  Das  Buch,  in  dem  sie  gelesen  hat,  liegt  ge- 
schlossen auf  den  Fingern  des  Knaben,  während  er  vergessend,  dass 
er  eben  noch  mit  den  Blättern  gespielt  hat,  von  dem  Fusse  der 
Mutter,  auf  dem  er  gestanden,  vors  ehr  eitet,  um  den  kleinen  Johannes 
zu  sehen,  der  seine  Schläfen  mit  einem  Blätterkranz  umwunden 
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hat  und  niederkniet,  um  ein  sich  sträubendes  Lamm  darzubringen.* 
Aber  obgleich  Raphael  diese  Composition  mit  dem  Quadratnetz 
überzog  und  damit  seine  Absicht  bekundete,  sie  in  einem  Gemälde 
auszufübren,  so  sab  er  sich  doch  späterhin  veranlasst  die  Stellung 
zu  wechseln  und  die  Handlung  aller  Personen  zu  verändern.  Er 
drehte  die  Jungfrau  ein  wenig  aus  dem  Profil,  setzte  ihr  Haupt 
in  Dreiviertel-Ansicht  zur  Linken  und  Hess  sie  ihren  Blick  nicht 
auf  beide  Kinder  zugleich,  sondern  nur  auf  den  Erlöser  richten. 
Auch  das  Christkind  sieht  nicht  mehr  auf  das  Lamm  herab:  es 
streckt  die  linke  Hand  nach  dem  Buche  aus,  das  geschlossen  auf 
dem  Arme  der  Mutter  liegt,  und  wie  es  eindringlich  forschend  ihr 
ins  Gesicht  blickt  und  die  Finger  der  rechten  Hand  ausbreitet, 
scheint  es  nach  der  Bedeutung  des  Gebetbuches  und  des  Kreuzes 
zu  fragen.  Denn  es  hat  nicht  nur  mit  dem  einen  gespielt,  sondern 
auch  das  andere  gesehen,  an  welchem  der  kleine  Johannes  neben 
dem  Fusse  der  Jungfrau  lehnt.  Wie  er  mit  dem  Symbol  von  Rohr 
auf  seiner  Schulter  niederkniet  und  die  Spitze  desselben  auf  die 
Erde  stützt,  während  er  die  linke  Hand  auf  das  Knie  legt  und 
seitwärts  auf  das  Christkind  blickt,  alles  das  ist  ebenso  natürlich 
und  lebenswahr  wie  die  Stellung  des  Erlösers,  der  sich  gegen  den 
Schooss  seiner  Mutter  lehnt,  welche  mit  der  einen  Hand  seine 
Schulter  stützt  und  mit  der  andern  seinen  Arm  umfasst.  Sehr 
hübsch  ist  ihm  ein  höherer  Standpunkt  gegeben,  indem  er  sich  mit 
beiden  Füssen  auf  dem  der  Mutter  stehend  im  Gleichgewicht  hält. 
Die  reinen  Züge  der  Jungfrau  sind  von  einer  wehmüthigen  Heiter- 
keit erfüllt,  von  einem  Verlangen,  als  wenn  sie  das  Geheimniss  ihres 
Lebens  in  dem  Christuskinde  erfassen  wollte,  während  sich  kind- 
liches Mitgefühl  in  den  nach  oben  gerichteten  Augen  und  den  wie 
zum  Sprechen  geöffneten  Lippen  des  kleinen  Johannes  ausdrückt. 


* Louvre,  Federskizze  auf  gelb- 
lich weissem  präparirtem  Papier,  hoch 
0,28™,  breit  0,18™,  zum  Gebrauch  qua- 
drirt;  aus  den  Sammlungen  Crozat, 
Mariette,  Kevil,  Lawrence,  Woodburne 
und  des  Königs  von  Holland.  Sie 
kam  nach  dem  Verkauf  der  Sammlung 


des  Königs  von  Holland  i.  J.  1850  an 
Herrn  D.  J.  de  Arozarena  und  schliess- 
lich in  die  Sammlung  des  Herrn  Tim- 
bal  in  Paris,  der  sie  i.  J.  1881  dem 
Staat  vermachte.  Die  Beine  der  Jung- 
frau sind  nackt;  der  Kopf,  besonders 
die  Nase,  beschädigt. 
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Und  dieses  Alles  ist  so  anziehend,  die  Formen  und  Züge  so  lieb- 
licli  in  ihrer  gesunden  Fülle,  der  Ausdruck  ist  so  bezaubernd  und 
die  Füsse  und  Hände  sind  so  fein,  dass  wir  uns  kaum  etwas  Yoll- 
komm  eueres  vorstellen  können.  Das  Haar  der  Jungfrau  ist  in  der 
Mitte  getbeilt,  von  einem  feinen  scbwarzgesäumten  Schleier  durch- 
wunden und  fällt  in  unregelmässigen  Flechten  auf  Hals  und  Nacken 
herab;  das  rothe  Mieder  mit  seiner  schwarzen  Einfassung  wird 
gehoben  durch  einen  weissen  Saum  über  dem  Busen,  welcher  selbst 
ein  Meisterstück  anatomischer  Modellirung  ist;  dazu  die  Groldver- 
zierung  der  schwarzen  Einfassung,  die  grünlich-gelben  Aermel,  der 
gelbe  Grürtel,  — Alles  trägt  zu  der  Harmonie  der  Gruppe  hei, 
welche  fast  vollkommen  genannt  werden  könnte,  wenn  nicht  der 
Mantel,  den  Raphael  unvollendet  gelassen,  von  Ridolfo  Ghirlandajo 
mit  dürftigem  Faltenwurf  schlecht  ausgeführt  wäre;  aber  auch  so 
dient  sein  dunkles  Blau  als  Folie  für  die  grossartigen  Gestalten  der 
beiden  Kinder.  In  der  Leuchtkraft  der  Farhentöne,  der  Lebhaftig- 
keit des  Lichtes  und  dem  Gegensatz  der  tiefen  Schatten  wird  das 
Gemälde  von  keinem  Werke  dieser  Zeit  erreicht;  ihm  nahe  kommen, 
wenn  auch  in  einigem  Abstand,  der  ,H.  Georg‘  der  Eremitage  und 
die  ,Madonna  Cowper‘.  In  mächtiger  Breite  halten  sich  das  Gleich- 
gewicht die  Flächen,  die  vom  Licht  beschienen  werden,  mit  denen, 
welche  in  bläuliche  Halbschatten  getaucht  sind,  hier  und  da  er- 
wärmt durch  Complementär-Töne  von  Purpur-Pigment.  Wir  haben 
uns  schon  hei  der  botanischen  Genauigkeit  der  Pflanzen  im  Vorder- 
gründe aufgehalten:  sie  sind  erstaunlich  zahlreich,  darunter  Gras, 
Schilf,  Kräuter  und  Wiesenblumen.  Die  dunkle  Hügellandschaft 
beleben  Raphaels  beliebte  schlanke  Bäume  und  der  Spiegel  eines 
Sees,  an  dessen  Ufern  sich  einzelne  Gebäude  und  die  Kuppeln  und 
Thürme  einer  Stadt  erheben,  weiterhin  steigt  eine  Bergkette  auf 
und  darüber  wölbt  sich  ein  in  der  Höhe  immer  tiefer  gefärbter 
Himmel,  an  welchem  anmuthig  leichtes  Gewölk  schwebt.* 


* Louvre  no.  375,  Holz,  hoch  1,22“, 
breit  0,8™,  oben  abgerundet.  Alle  Per- 
sonen in  ganzer  Figur ; an  dem  Rande 
des  Mantels  der  Jungfrau,  grade  über 
ihrem  Fuss  und  getrennt  durch  den 


grünen  Kreuzesstamm  in  der  Hand 
des  Täufers,  stehen  die  Worte:  RA- 
PHAE LLOVRB.  und  am  Rande  heim 
Ellbogen  MDVII(I).  Nach  den  Ka- 
talogen des  Louvre  wurde  dies  Ge- 
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Die  Zeit,  welche  zwischen  der  Originalzeichnung  für  dieses 
Bild  und  seiner  Quasi- Vollendung  liegt,  wird  durch  ein  Studienblatt 
in  Oxford  bezeichnet,  welches  in  grossartigen  Zügen  die  Gestalt 
des  Christuskindes  zusammen  mit  fünf  verschiedenen  Skizzen  für 
die  Bewegung  des  linken  Beines  und  Busses  enthält.  Die  Rückseite 
dieses  Blattes  mit  der  Anatomie  einer  weiblichen  Figur  in  Profil 
nach  rechts  (eine  Studie  für  Verhältnisse  und  Bewegung,  die  durch 
eine  flüchtige  Andeutung  der  Knochen  vervollständigt  ist)  beweist 
in  Verbindung  mit  dem  geschickten  Federstrich,  dass  die  Um- 
wandlung, durch  welche  das  Gemälde  zu  seiner  gegenwärtigen  Ge- 
stalt gelangt  ist,  in  der  Periode  statt  fand,  welche  unmittelbar  auf 
die  Vollendung  der  ,Madonna  Canigianh  und  die  ,Grablegung‘  des 
Palazzo  Borghese  folgte.* *  Die  Zahl  MD VII,  hinter  der  noch  die 
Spuren  einer  anderen  I sichtbar  sind,  und  Raphaels  Name  am  Rande 
des  Mantels  über  dem  linken  Fuss  der  Jungfrau,  sagen  deutlich 
genug,  wann  der  Meister  zuletzt  an  das  Gemälde  die  Hand  ge- 
legt hat.f 


mäkle  im  Aufträge  des  Königs  Franz  I. 
von  Frankreich,  wie  es  heisst,  von 
Filippo  Sergardi  erworben,  der  es  bei 
Raphael  bestellt  und  nach  Siena  ge- 
schickt hatte.  Wenn  dies  wahr  ist, 
so  ist  das  Bild  sicher  von  Ridolfo 
Ghirlandajo  beendet,  wie  nicht  nur  aus 
dem  Stil  des  blauen  Mantels,  sondern 
auch  aus  Vasaris  bestimmter  Angabe 
(VIII,  p.  12)  hervorgeht.  Der  Mantel 
ist  roh  und  unangenehm  in  der  Farbe 
und  in  nichtssagende  Falten  gelegt. 

* Oxford,  Oallerie  no.  50.  Feder- 
zeichnung mit  Biester,  hoch  Ip//', 
breit  7“;  aus  den  Sammlungen  Boehm 
(Wien)  und  Chambers  Hall.  — Von 
der  Skizze  für  die  , Bella  Griardiniera‘, 
welche  sich  einst  in  der  Sammlung 
Mariette  befand,  mit  einer  Studie  für 
die  ,Grablegung‘  auf  der  Rückseite 
(Passavant  II,  p.  68)  ist  nichts  mehr 
bekannt.  Aber  die  Vereinigung  von 
Zeichnungen  zu  beiden  Bildern  auf 

Cvowe,  Raphael  I. 


demselben  Papier  dürfte  beweisen,  dass 
die  Studien  für  die  beiden  Werke 
zur  selben  Zeit  begonnen  sind.  Den 
von  Passavant  (II,  p.  9)  beschriebenen 
Carton  zu  Holkham  haben  wir  nicht 
gesehen.  Eine  Skizze  zu  der  , Jung- 
frau mit  dem  Kinde'  aus  der  Samm- 
lung Santarelli  in  den  Uffizien  no.  8 
wird  mit  Unrecht  Raphael  zugeschrie- 
ben. 

t Eine  dürftige  Copie  der  ,Bella 
Giardiniera'  auf  einer  runden  Holz- 
tafel befindet  sich  im  Louvre.  — Eine 
andere,  einst  in  der  Sammlung  Ma- 
zarin,  wurde  bei  der  Versteigerung  der 
Sammlung  des  Herrn  Bale  i.  J.  1881 
für  115  Guineen  an  Herrn  Arthur 
Tooth  verkauft.  — Die  beste  Copie, 
welche  wir  gesehen  haben,  ist  die  der 
Sammlung  Townshend  im  Kensington- 
j Museum,  welche  aus  den  Sammlungen 
des  Herzogs  von  Marsa  und  des  Lord 
i Coleraine  herrührt.  Am  Rande  des 
19 
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Obgleich  nur  der  Trabant  eines  hellen  Sternes  und  ein  Zwerg 
neben  der  ,Griardiniera‘  macht  die  , Madonna  Esterhazy^  Anspruch 
auf  unsere  Bewunderung  durch  manche  Eigenschaften,  welche  ihre 
bedeutendere  Rivalin  auszeichnen.  Eine  schöne  Composition  mit 
breitem  Auftrag  und  grossartigen  Umrissen,  erscheint  sie  in  gleicher 
Weise  bemerkenswerth  durch  Leben  und  Anmuth  wie  durch  die 
Freiheit  der  malerischen  Behandlung.  Wenn  wir  Fra  Bartolom- 
meo,  der  jetzt  in  die  Fusstapfen  seines  jüngeren  Freundes  trat, 
einst  als  Lehrer  Raphaels  kennen  gelernt  haben,  so  gab  er  jetzt 
diese  Stellung  offenbar  ohne  Widerstreben  auf.  Yon  Natur  mit 
anderen  Gaben  ausgestattet  als  sein  umbrischer  Nebenbuhler,  hatte 
der  Frate  niemals  die  Lieblichkeit  des  Ausdruckes  und  die  Rein- 
heit der  Formen  und  Züge  erreicht,  durch  welche  der  Schüler  Pe- 
ruginos  seinen  Werken  stets  eine  so  grosse  Anziehungskraft  ver- 
liehen, und  als  Raphael  ihm  alle  Freiheit  seines  Stiles  abgewonnen 
und  sie  dem  eigenen  Schatz  künstlerischer  Tugenden  hinzugefügt, 
war  die  natürliche  Folge,  dass  er  ihm  offenbar  überlegen  gewor- 
den war.  Obgleich  Fra  Bartolommeo  nicht  das  Geringste  von  der 
Grossartigkeit  und  Freiheit  verloren  hatte,  welche  von  Anfang  an 
seine  Werke  ausgezeichnet,  wurde  er  doch  von  seinem  Freunde  ab- 
hängig. Es  war  ohne  Zweifel  ein  ungleicher  Wettlauf,  welchen 
der  Florentiner  mit  der  vollen  Kenntniss  des  Bodens  und  einer 
vertrauten  Bekanntschaft  mit  den  Windungen  der  Bahn  begonnen 
hatte,  aber  die  Grundsätze,  nach  denen  die  beiden  Rivalen  vorgin- 
gen, waren  sich  ähnlich:  sie  hatten  Beide  das  Bestreben  die  Vor- 
schriften Lionardos  zu  verwirklichen.  Der  Sieg  Raphaels  beruhte 
auf  seinem  umfassenden  Aneignungsvermögen,  welches  ihn  befähigte, 
dem  Dominicaner  auf  seinem  eigenen  Gebiete  gleichzukommen  und 
ihn  in  dem  zu  überholen,  was  sich  der  Frate  nicht  mit  gleicher 
Schnelligkeit  erwerben  konnte;  und  so  geschah  es,  dass  Raphael 
die  ,Madonna  Esterhazy^  und  die  ,Madonna  del  Baldacchino‘  in  der 
Weise  Fra  Bartolommeos  bildete,  bevor  Jener  dazu  kam  die  ra- 


Mantels  über  dem  Fass  der  Jungfrau 
liest  man:  EAPHA(EL)LO  VI  und  am 
Rande  beim  Ellbogen:  MDXLV.  Die 
Copie  ist  kalt  und  hart,  aber  gewissen- 


haft gearbeitet.  Andere  Copien  wer- 
den von  Passavant  (II,  (19.  70)  erwähnt 
in  Dresden,  Mailand,  Wien,  Genua, 
Avignon  und  im  Escurial. 
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phaeleske  , Majestät  in  San  Romano  oder  die  , Jungfrau  mit  Hei-, 
ligen‘  in  San  Martino  zu  Lucca  zu  vollenden.*  Als  wenn  er  jedoch 
die  Beweise  für  die  Ueberlegenheit  Raphaels  hätte  häufen  wollen, 
malte  Fra  Bartolommeo  zuerst  noch  die  , Heilige  Familie^  zu  Pan- 
shanger,  in  welcher  die  Beziehungen  der  beiden  Künstler  klar  zu  Tage 
treten,  und  sechs  Jahre  später  die  ,H.  Familie^  im  Palast  Corsini 
zu  Rom,  in  der  er  die  pyramidale  Form  der  ,Madonna  Canigiani‘ 
und  die  Landschaft  der  ,Heiligen  Familie  mit  dem  Lamm‘  nach- 
ahmte. - 

Die  ,Madonna  Esterhazy^  in  Pest  misst  kaum  zehn  Zoll  im 
Geviert,  ist  aber  als  Composition  ein  fleckenloser  Edelstein.  Die 
Jungfrau  kniet  in  der  Mitte  des  Bildes  vor  einem  Felsenvorsprung, 
auf  welchem  sie  das  Christkind  in  einer  sitzenden  Stellung  hält. 
Indem  sie  das  Gesicht  nach  links  wendet,  blickt  sie  mit  einer  Beu- 
gung ihres  Körpers  und  einer  leichten  Neigung  des  Kopfes  nieder, 
um  den  kleinen  Johannes  zu  beobachten,  der  auf  ein  Knie  gestützt 
das  Rohrkreuz  in  der  Linken  und  in  der  Rechten  eine  Rolle  hält, 
von  der  er  die  Worte  abliest:  Ecce  agnus  Dei.  Das  Christkind, 
welches  seinen  Gespielen  eifrig  beobachtet,  beugt  sich  über  seiner 
Mutter  Arm  vor  und  strebt  danach  die  schicksalsschwere  Rolle  zu 
erlangen.  Aus  der  Felsenenge,  in  welche  die  Scene  verlegt  ist,  streift 
der  Blick  über  die  Wellenlinien  einer  Landschaft,  deren  Hügel  mit 
üppiger  Vegetation  geschmückt  sind.  Zur  Linken  sieht  man  einen 
mit  Büschen  eingefassten  See  und  dahinter  römische  Ruinen,  welche 
an  den  Vespasianstempel  erinnern;  weiterhin  eine  Kuppe  und  über 
dem  Hügel  zur  Rechten  einen  spitzen  Berg  in  den  Himmel  ragen. 

Aber  diese  vortreffliche  Composition  erweist  sich  als  ebenso 
mangelhaft  in  der  Ausführung  wie  vollendet  in  der  Anordnung. 
Vielleicht  war  es  eins  von  einer  Reihe  kleiner  Bilder,  für 
welche  Raphael  nur  die  Umrisse  zeichnete,  während  er  keine  Zeit 
fand  sie  zu  malen  und  die  Ausführung  deshalb  einem  Schüler 


* Rumohr  (Forscliiingen  III  p.  71) 
schreibt  Raphael  einen  Antheil  an  der 
,Majestät‘  von  San  Romano  zu;  doch 
diese  Meinung’  des  vortrefüichen  Ge- 


lehrten kann  nach  unserer  Ansicht 
nicht  ernstlich  aufrecht  gehalten  wer- 
den. 


19* 
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überliess.  Der  römisclie  Hintergrund  spricht  dafür,  dass  die  Tafel 
in  unvollendetem  Zustande  von  Florenz  mitgenommen  und  dann 
durch  eine  Landschaft  der  römischen  Gegend  ergänzt  wurde.  Dass 
das  Gemälde  später  von  einem  Papste  als  Geschenk  an  eine  Kai- 
serin von  Deutschland  geschickt  wurde,  scheint  ebenfalls  zu  be- 
weisen, dass  das  Bild  nach  Rom  gebracht  war,  und  die  Annahme 
dürfte  um  so  begründeter  sein,  als  der  Original-Carton  in  den  Uf- 
fizien einen  anderen  Hintergrund  zeigt  als  das  Gemälde.*  In  dem 
letzteren  fanden  wir  die  Ueberreste  römischer  Architektur,  hier 
blicken  wir  in  ein  enges  Thal,  durch  welches  sich  langsam  ein 
Strom  windet,  der  sein  Gewässer  über  ein  Wehr  giesst.  Seine 
Ufer  sind  mit  Erlen  eingefasst  und  zwei  oder  drei  Thürme  erheben 
sich  vor  einem  Bergkegel  zur  Rechten.  Ausserdem  finden  wir  bei 
der  Vergleichung  des  Cartons  mit  dem  Gemälde,  mit  dem  er,  was 
die  Gruppe  betrifft,  im  Allgemeinen  übereinstimmt,  dass  der  Ent- 
wurf dem  Bilde  weit  überlegen  ist  in  der  Anmuth  der  Bewegun- 
gen und  der  Schönheit  der  Züge,  dem  Kopfputz  der  Jungfrau  und 
ihren  ausdrucksvollen  Augen,  dem  Profil  des  Christkindes  und  dem 
bekränzten  Haupt  des  Täufers,  f 

Das  Ganze  bildet  eine  Gruppe  von  ausserordentlicher  Anmuth, 
welche  uns  in  dem  Christuskind  an  die  ,Madonna  mit  der  Palme‘, 
in  der  Jungfrau  an  die  ,Heilige  Familie  mit  dem  LammV  und  in 


* Pest,  Museum  Esterhazy,  Holz,  i 
hoch  10'',  breit  8".  Auf  einem  Papier,  | 
das  auf  der  Kückseite  der  Tafel  an-  ! 
geklebt  ist,  stehen  die  Worte:  „Dieses 
Frauenbild  von  Kaffael  de  Urhino 
samht  dem  Kästel  mit  guten  Steinen 
besetzt  ist  mir  vom  Papst  Albany  ver- 
ehrt wordten.  Elisabeth  K.“  — Der 
Papst  ist  Clemens  XL  (1700 — ^1721).  Es 
scheint,  dass  die  Kaiserin  Elisabeth 
dies  Bild  an  Kaunitz  gab,  von  dem 
es  an  die  Familie  Esterhazy  kam  (s. 
Passavant  II  p.  72).  Passavant  er- 
wähnt eine  Copie  in  der  Sammlung 
Wendelstadt  zu  Frankfurt  a.  M.  Eine 
schöne  unvollendete  Copie  befindet  sich 


I zu  Vicenza  im  Palazzo  Thiene,  eine 
[ andere,  ebenfalls  unvollendet,  in  der 
! Amhrosiana  zu  Mailand.  Die  , Jung- 
frau mit  dem  Kinde'  allein  in  den 
Uffizien  no.  1235,  früher  Fra  Barto- 
lommeo  zugeschriehen , ist  ein  sehr 
schwaches  Werk  eines  geringen  Flo- 
rentiners. 

f Uffizj,  Ahtheil.  154,  no.  539, 
Federzeichnung  in  Biester,  hoch  10^2% 
breit  65/,2".  — Eine  Federzeichnung 
der  ganzen  Gruppe  zu  Chatsworth  mit 
einer  Skizze  zur  ,Madonna  del  Gran- 
duca'  müsste  näher  studirt  werden, 
da  Manches  darin  Zweifel  erregt. 
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den  Kindern  im  Allgemeinen  an  die  Engelknaben  in  der  , Madonna 
del  Baldaccbino‘  erinnert,  welche  wir  sogleich  veredelt  nnd  ver- 
klärt in  den  allegorischen  Gestalten  der  ,Poesie‘  und  ,Philosophie‘ 
der  vaticanischen  Stanzen  wiederfinden  werden. 

Wenn  Raphael  aber  auch  ein  kleines  Juwel  wie  die  Compo- 
sition  der  , Madonna  Esterhazy^  mit  sich  nach  Rom  nehmen  konnte, 
so  war  das  doch  nicht  möglich  bei  dem  grossen  Altarbilde,  dessen 
Ausführung  er  für  eine  Capelle  in  Santo  Spirito  zu  Florenz  ver- 
sprochen hatte,  aber  nicht  mehr  beenden  konnte.  Betrachten  wir 
das  Bild,  wie  wir  es  jetzt  in  Palazzo  Pitti  finden  in  der  Gestalt, 
die  ihm  der  Maler  Cassana  gegeben  hat,  so  wird  es  uns  schwer  uns 
des  Gedankens  zu  erwehren,  dass  es  ein  Werk  Fra  Bartolommeos 
sei,  ein  Eindruck,  der  noch  verstärkt  wird,  wenn  wir  auf  den  monu- 
mentalen Wurf  der  Gewänder  und  die  grossartige  Bewegung  der 
Heiligen  im  Vordergründe  sehen.  Richten  wir  aber  einen  Augen- 
blick unsere  Aufmerksamkeit  auf  die  Köpfe,  so  erkennen  wir,  dass 
sie  von  keinem  Andern  als  Raphael  herrühren  können,  und  alles 
Schwanken  wird  beendet  durch  den  Bericht  Yasaris,  dass  Raphael 
das  Gemälde  anfing  und  es  unvollendet  stehen  liess,  als  Bramante 
ihn  nach  Rom  berief. 

Um  die  Zeit,  als  die  ,Madonna  del  Baldacchino‘  begonnen 
wurde,  war  Fra  Bartolommeo  wahrscheinlich  mit  den  vorbereiten- 
den Studien  zu  der  ,Majestät‘  in  San  Romano  und  der  ,Madonna‘ 
in  San  Martine  zu  Lucca  beschäftigt.  Es  wäre  schwer  zu  sagen,  wer 
von  den  beiden  Meistern  der  Vorgänger  des  andern  bei  der  Schöpf- 
ung dieser  anmuthigen  lionardesken  Werke  gewesen  ist.  Man  hat 
gemeint,  Raphael  habe  Fra  Bartolommeo  bei  der  Ausführung  des 
, Gottvaters  mit  den  Heiligen^  in  San  Romano  Hülfe  geleistet,  allein 
diese  Annahme  ist  nicht  begründet.*  Wir  sahen  allerdings,  dass 
die  Werke  der  beiden  Künstler  um  diese  Zeit  Manches  mit  einan- 
der gemein  haben;  was  aber  dieser  Gemeinschaft  zu  Grunde  lag, 
scheint  nur  ein  geistiger  Verkehr  gewesen  zu  sein,  denn  wir  kön- 
nen in  den  Altarbildern  von  San  Romano  oder  San  Martino  keine 
Spur  von  Raphaels  Pinsel  entdecken  und  auch  die  Zeichnungen  zu 


* S.  Rumokr,  Forschungen  III. 
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diesen  Gemälden  zeigen  nirgends  seinen  Stil.  Es  ist  ja  möglich, 
dass  Raphael,  als  er  die  Engel  malte,  welche  über  dem  Thron 
der  ,Madonna  del  Baldacchino‘  schweben,  von  irgend  welchen  älte- 
ren Skizzen  des  Dominicaners  inspirirt  war,  aber  seihst  wenn  dem 
so  wäre,  ist  doch  leicht  zu  erkennen,  dass  sie  eine  neue  Gestalt 
erhalten  haben  und  in  dem  auserlesenen  Typus  und  den  reinen 
Zügen  gebildet  sind,  welche  nur  in  Raphaels  Geist  entstehen  konn- 
ten. In  der  That  ist - es  unmöglich  Etwas  zu  finden,  das  mehr  voll- 
kommene Anmuth  und  mehr  den  echten  Stempel  der  Weise  Ra- 
phaels zeigte,  als  diese  Frucht  der  letzten  Tage  seines  florentiner 
Aufenthaltes.  Sie  sind  so  vollkommen,  dass  Raphael,  als  er  der 
Aufgabe  gegenüberstand  ähnliche  Gestalten  in  Rom  zu  entwerfen, 
sich  fast  nur  darauf  beschränkt  hat  sie  zu  wiederholen,  als  wenn 
es  ihm  unmöglich  gewesen  wäre,  in  Handlung,  Bewegung  und  Um- 
riss Etwas  zu  erfinden,  was  eine -Verbesserung  dieser  Schöpfungen 
gewesen  wäre.  So  kühn  der  Frate  war  und  so  geübt  in  allen 
Schwierigkeiten  und  Verkürzungen  des  Nackten,  hat  er  doch  nie- 
mals die  Anmuth,  den  Anstand  und  die  Eleganz  der  Bewegung 
erreicht,  welche  hier  von  seinem  Nebenbuhler  entfaltet  ist.  Ausser- 
dem hat  er  Gemälde  von  dem  Massstabe  der  ,Madonna  del  Bal- 
dacchino‘  erst  einige  Jahre  nach  Raphaels  Abschied  von  Florenz 
componirt,  als  er,  wie  wir  wohl  annehmen  dürfen,  zu  Aller  Ueher- 
raschung  die  prächtige  ,Verlohung  der  H.  Katharina^  im  Palazzo 
Pitti  schuf,  in  der  dieselben  Formen  des  Baldachins,  der  Engel 
und  der  Heiligen  vereinigt  sind,  die  Raphael  unvollendet  liess,  als 
er  nach  Rom  ging.  Und  doch  wäre  es  nach  dem  natürlichen 
Laufe  der  Dinge  Fra  Bartolohimeos  Sache  gewesen  Raphael  den 
Weg  zu  zeigen,  nicht  Raphaels  die  Schritte  seines  älteren  und  er- 
fahreneren Freundes  zu  leiten. 

Seit  der  Zeit,  da  Raphael  die  ,KrÖnung  der  Jungfrau^  für  Mad- 
dalena  degli  Oddi  malte,  hatte  er  nicht  wieder  ein  Werk  von  sol- 
cher Bedeutung  in  Rücksicht  auf  Umfang  und  Zahl  der  Personen 
unternommen  wie  die  ,Madonna  del  Baldacchino‘.  Abgesehen  von 
der  Grablegung  hat  kein  anderes  Altarbild  seine  Aufmerksamkeit 
so  vollständig  in  Anspruch  genommen.  Er  begann  die  Studien 
dazu  in  einer  der  glücklichsten  Stimmungen  der  florentiner  Zeit, 
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und  wenn  die  Gruppe  der  Maria  mit  dem  Kinde,  deren  Umbra- 
skizze im  Louvre  erhalten  ist,  eine  geringe  Abweichung  des  Ge- 
dankens in  der  Bewegung  des  Heilandes  zeigt,  so  hat  dies  wahr- 
scheinlich nur  seinen  Grund  darin,  dass  der  Meister  zu  einer  ge- 
wissen Zeit  entschlossen  war,  diese  Gruppe  als  ein  Bild  für  sich 
zu  malen.  Sehr  liebenswürdig  ist  Gestalt  und  Antlitz  der  Jung- 
frau, die  in  einer  Landschaft  sitzt  und  den  Kopf  des  Christkindes 
stützt,  das  seine  Arme  auf  ihren  Busen  legt  und  dessen  linke  Hand 
sie  drückt,  als  wollte  ^ie  es  veranlassen,  wieder  die  Brust  zu  neh- 
men, die  es  verlassen  hat.  Wie  es  auf  einem  Kissen  auf  dem 
Schoosse  seiner  Mutter  sitzt  und  sich  gegen  ihre  Brust  schmiegt, 
dabei  aber  aus  dem  Gemälde  herausblickt,  zeigen  sein  Gesicht  und 
seine  Stellung  einen  reizenden  Ausdruck  von  Keugier  und  Ver- 
gnügen. Und  selbst  Raphael  ist  selten  so  glücklich  gewesen  in 
der  Erfindung  einer  Gruppe,  die  so  vollendet  in  sich  selbst  und 
von  so  zartem  Ausdruck  gewesen  wäre.  Obgleich  wir  sie  in  einer 
etwas  veränderten  Gestalt  in  einem  kleinen  Carton  für  das  ganze 
Gemälde  zu  Chatsworth  wiederfinden,  wo  die  Arme  Jes  Kindes 
und  die  rechte  Hand  der  Jungfrau  etwas  anders  gelegt  sind,  passte 
die  Anordnung  immer  noch  besser  zu  einem  Gemälde  für  sich  als 
dazu,  einen  Theil  in  einem  grösseren  Altarwerke  zu  bilden.*  Auf 
der  Tafel,  wie  wir  sie  jetzt  ausgeführt  sehen,  sitzt  die  Jungfrau 
zwischen  den  geschnitzten  Armen  eines  reichverzierten  Thrones. 
Den  einen  Fuss  setzt  sie  vor  den  andern,  die  Finger  der  linken 
Hand  ruhen  anmuthig  auf  dem  Arm,  den  das  Christkind  auf  ihren 
Busen  legt,  während  sie  mit  der  rechten  Hand  das  Kind  unter  der 
Schulter  fasst,  das  mit  einem  seiner  Füsse  spielt  und  mit  offenem 
schalkhaftem  Blicke  lächelnd  auf  St.  Peter  sieht.  Im  Uebrigen 
gleicht  die  Jungfrau  der  Skizze  im  Louvre.  Ihr  Haar  ist  getheilt, 
über  die  Ohren  zurückgestrichen  und  mit  einem  Bande  umwunden. 


* Louvre  no.  3 1 5,  schwarze  Kreide- 
zeichnung mit  Umbra  lavirt  und  mit 
Weiss  gehöht,  hoch  0,249  breit 
0,185™,  aus  der  Sammlung  Jabach. 
Die  Zeichnung  ist  sehr  beschädigt  und 
restaurirt  worden;  sie  muss  ursprüng- 


lich sehr  schön  gewesen  sein  in  dem 
lionardesken  Typus  Raphaels.  — Die- 
selbe Gruppe  auf  einem  Blatte  der 
Albertina  verdient  nicht  den  Namen 
Raphaels,  sondern  scheint  eher  eine 
Skizze  Timoteo  Vitis  zu  sein. 
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das  Kleid  über  den  Hüften  von  einem  Gürtel  zusammengefasst  und 
der  Mantel  fällt  in  grossen  Falten  über  ihre  Kniee. 

Die  Aenderung  an  der  Mittelgruppe  blieb  nicht  die  einzige, 
die  der  Künstler  vornahm,  nachdem  er  den  ersten  Gedanken  zu 
Papier  gebracht  hatte.  Auch  der  Carton  zu  Chatsworth  ist,  wenn 
auch  in  seinen  Hauptlinien,  so  doch  nicht  ganz  und  vollständig  in 
dem  Gemälde  wiederholt  worden.  Die  Engel,  welche  den  Vor- 
hang lüften,  und  die  vier  Heiligen  an  den  Seiten  sind  in  beiden 
einigermassen  verschieden,  aus  dem  heiligen' Paulus  der  Skizze  wird 
ein  Gemälde  des  H.  Jacobus.  Die  einzigen  Figuren,  welche  nicht 
geändert  wurden,  sind  die  beiden  Engel  im  Vordergründe,  die  eine 
Rolle  lesen.  Uebrigens  ist  die  Skizze  auf  dem  grauen  Ton  des 
Papiers  sehr  hübsch  mit  der  Feder  gezeichnet,  mit  Umbra  lavirt 
und  in  den  Lichtern  mit  Weiss  schraffirt.* 

Es  ist  merkwürdig,  wie  in  dem  Aufbau  des  Thrones  mit  seinem 
doppelten  üntersatz  sich  umbrische  Erinnerungen  geltend  machen. 
Indem  Raphael  die  Jungfrau  auf  einen  so  hohen  Platz  setzte,  gab 
er  ihr  eine  vortheilhafte  Stellung  über  dem  Fliesen-Boden,  auf  wel- 
chem die  aufwartenden  Heiligen  stehen.  Zur  Linken  steht  ein  Mönch 
in  der  Ordenstracht  der  Benedictiner,  mit  der  einen  Hand  die  offene 
Bibel  auf  die  Stufe  des  Thrones  stützend,  die  andere  mit  ausdrucks- 
voller Geberde  erhebend  und  auf  St.  Petrus  neben  ihm  blickend. 
Die  grossen  Massen  seines  Kleides  erinnern  an  den  breiten  Fall  der 
Gewandung,  den  Masaccio  auf  den  Fresken  in  Carmine  entfaltet 
hat.  Die  Studie  für  den  oberen  Theil  dieser  Gestalt  mit  einer  be- 
sonderen Umrisszeichnung  für  den  Kopf  ohne  die  Kapuze  ist  eine 
der  Silberstiftzeichnungen  des  Museums  in  Lille.f  St.  Petrus  mit 


* Chatsworth,  Federzeichnung  mit 
Umbra  auf  gefärbtem  grauem  glattem 
Papier. 

t Lille,  Museum  no.  736,  Silber- 
stiftzeichnung mit  Weiss  gehöht  auf 
röthlich  gefärbtem  Papier,  hoch  0,125 
breit  0,192“.  Rechts  die  Figur  bis  zu 
den  Hüften  mit  einem  [Buche  in  der 
linken  Hand  — ein  Modell  in  Arbeits- 
tracht; links  der  Kopf  in  Dreiviertel- 


Ansicht  zur  Linken  mit  einem  Käpp- 
chen und  einigen  Haarbüscheln,  die 
über  die  Stirn  fallen;  eine  sehr  breite 
Studie  mit  dichten  Schatten.  — In 
einer  anderen  Silberstiftzeichnung,  no. 
723  derselben  Sammlung,  sehen  wir 
den  Kopf  eines  alten  kahlen  Mönches, 
welcher  an  den  Benedictiner  der  ,Ma- 
donna  del  Baldacchino‘  und  an  die  Hei- 
ligen des  Frescos  von  San  Severo  erinnert, 
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Buch  und  Schlüsseln  in  einem  braunen  Rocke  und  blauen  Mantel 
ist  gegen  den  Beschauer  gewendet,  sieht  sich  aber  nach  dem  Bene- 
dictiner  um.  In  der  Sammlung  zu  Chatsworth  lehnt  St.  Paulus 
rechts  mit  beiden  Händen  auf  seinem  Schwert  und  wir  erkennen 
eine  ausgesprochene  Aehnlichkeit  zwischen  seinem  Kopf  und  dem 
des  H.  Romualdus  auf  dem  Fresco  von  San  Severo;  St.  Augustin 
mit  Scapulier  und  Bibel  wendet  sein  Gesicht  nach  links.  In  dem 
Gemälde  steht  St.  Jacobus  und  nicht  St.  Paulus  zu  Seiten  der  Jung- 
frau und  stützt  seine  Hände  auf  einen  langen  Stab,  während  St. 
Augustinus  in  einer  weissen  mit  Edelsteinen  besetzten  Mitra  das 
Evangelium  hält  und  seine  rechte  Hand  gegen  den  Thron  aus- 
streckt, indem  er  dem  Beschauer  ein  Gesicht  zuwendet,  das  durch 
Askese  und  Fasten  entstellt  ist.  Zwei  nackte  Engelknaben  zu 
Füssen  des  Thrones  erscheinen  in  reizender  Stellung,  der  eine  von 
vorne  gesehen  auf  dem  rechten  Beine  ruhend  und  eine  Rolle  hal- 
tend, die  zugleich  von  dem  anderen  gefasst  wird,  der  sich  bückt 
um  die  Inschrift  derselben  zu  lesen.  Es  wäre  nicht  genug,  wenn 
wir  von  diesem  reizenden  Paare  sagten,  die  Gestalten  seien  hübsch 
und  die  Bewegungen  natürlich;  denn  wir  sehen  hier  die  meister- 
liche Erfüllung  der  Bestrebungen,  welche  auf  den  ersten  Blättern 
des  Venezianischen  Skizzenbuches  begannen  und  uns  auf  manchen 
Stufen  zu  der  Vollendung  der  florentiner  Periode  emporführten. 
Wenn  Avir  zurückblicken  auf  alle  diese  Bemühungen  Raphaels,  so 
können  wir  mit  Sicherheit  seinen  Lauf  verfolgen,  wie  er  von  einer 
schwachen  zu  einer  genauen  Nachahmung  der  Natur  aufstieg  und 
dann  zu  der  Bildung  idealer  Formen  gelangte,  welche  wir  in  den 
Genien  der  vaticanischen  Predella  und  in  ihrer  vollsten  Entwick- 
lung in  den  schönen  Knaben  hier  vor  uns  erblicken.  Es  mag  sein, 
dass  die  heiligen  Kinder  in  der  ,Bella  Giardiniera‘  lieblicher  und 
edler  erscheinen  als  die  Engel  der  ,Madonna  del  Baldacchino‘,  allein 
in  angemessener  Anordnung,  Freiheit  der  Bewegung  und  Breite 
der  Behandlung  sind  die  letzteren  doch  unübertroffen  und  wir  füh- 
len, dass  wir  jetzt  zu  den  edleren  und  doch  noch  grossartigeren 
Schöpfungen  des  Meisters  gelangen  müssen,  die  wir  in  den  Engeln 
der  ,Madonna  di  Foligno‘  und  der  ,Madonna  di  San  Sisto‘  bewun- 
dern. Es  kann  sein, f dass  Raphael  die  hübsche  Wirkung  beach- 
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tet  hatte,  welche  Peruginos  beide  Knaben  am  Fusse  des  Thrones 
auf  dem  Altarbilde  zu  Marseille  machen,  oder  dass  er  Pinturicchios 
Gemälde  bei  den  Minoriten  zu  Spello  vor  Augen  hatte,  auf  welchem 
Johannes  der  Täufer  zu  Füssen  der  Jungfrau  schreibt;  aber  wer 
will  behaupten,  dass  nicht  jene  Beiden  die  Idee  zu  ihrem  Werk 
von  Raphael  erhalten  haben,  zu  welchem  sie  als  zu  einem  Künst- 
ler von  unvergleichlichen  Fähigkeiten  aufzublicken  gelernt  hatten? 
— Wenn  aber  Raphaels  Gedanke  sich  in  diesem  Falle  offenbar 
mit  dem  Peruginos  und  Pinturicchios  begegnete,  so  ist  die  TJeber- 
einstimmung  noch  fühlbarer  mit  dem  des  Fra  Bartolommeo,  welcher 
ihn  von  Venedig  mit  heimgebracht  haben  mag,  aber  erst  nach 
Raphaels  Abreise  ausführte  in  jenem  Bilde  in  San  Romano,  wo  der 
Engel  am  Fusse  des  Thrones  eine  Violine  spielt,  oder  dem  Altar- 
bild im  Pitti,  wo  zwei  Kinder  an  einer  ähnlichen  Stelle  Musik 
machen. 

Wenn  wir  in  dem  ganzen  Werke  Raphaels,  so  unvollendet  es 
ist,  in  Bildung  und  Behandlung  der  Formen  und  Gewänder  ganz 
unverkennbar  den  Einfluss  Fra  Bartolommeos  entdecken  und  wenn 
wir  den  Unterricht  des  Mönches  in  den  Stellungen  der  Figuren 
und  der  feierlichen  Grossartigkeit  ihrer  Geberde  und  Bekleidung 
verspüren,  so  ist  doch  die  Verbindung  der  beiden  Meister  noch 
deutlicher  ausgesprochen  in  den  beiden  Engeln,  welche  auf  die 
Jungfrau  niederblicken,  während  sie  in  der  Luft  schwebend  die 
Vorhänge  des  kegelförmigen  Baldachins  erheben.  Niemals  bis  da- 
hin hatte  Raphael  sich  an  so  kühne  Verkürzungen  gewagt,  wie  sie 
das  vogelartige  Wesen  zur  Linken  und  der  Engel  im  Profil  zur 
Rechten  zeigt;  ihre  fliegende  Bewegung  steht  in  vollkommenem 
Gegensätze  gegen  die  feierliche  Ruhe  der  Gruppe  unter  ihnen  und 
ihre  Gestalten  haben  eine  Anmuth,  Leichtigkeit  und  Eleganz  er- 
halten, welche  Fra  Bartolommeo  nicht  zu  erreichen  und  viel  weni- 
ger zu  übertreffen  vermocht  hätte.  Die  kegelförmige  Spitze  des 
Baldachins  mit  der  gezackten  Einfassung  kann  an  die  früheren 
Tage  Raphaels  in  Perugia  erinnern,  aber  die  Rundung  und  das 
Gesims  der  Kuppel  dahinter  zeigen  eine  neue  und  glänzende  An- 
wendung wissenschaftlicher  Gesetze,  und  hier  erkennen  wir  wenn 
irgendwo  die  Wahrscheinlichkeit  der  Versicherung  Vasaris,  dass 
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Raphael  Fra  Bartolommeo  die  Gesetze  der  richtigen  Perspective 
lehrte  * 

Mitten  unter  diesen  Beschäftigungen  hatte  Raphael  die  Be- 
dürfnisse seiner  Peruginer  Werkstatt  nicht  vergessen  und  fand  noch 
Zeit  eine  Zeichnung  an  Domenico  Alfani  zu  schicken,  welche  zu 
den  interessantesten  gehört,  die  er  jemals  ausgeführt  hat.  In  der 
reichen  Sammlung  seiner  Zeichnungen  findet  sich  keine,  in  der  die 
Linien  remer,  die  Symmetrie  tadelloser  oder  die  Yereinigung  von 
Stellung  und  Gedanken  in  jeder  Figur  vollkommener  wäre.  Die 
Jungfrau  sitzt  im  Profil  auf  einer  natürlichen  Erhebung  des  Bo- 
dens in  der  Mitte  eines  Thaies.  Den  linken  Fuss  hat  sie  nach 
rechts  vorgeschoben  und  stützt  den  Ellbogen  auf  eine  Erhöhung 
ihres  Sitzes,  indem  sie  zugleich  die  linke  Hand  sinken  lässt,  um 
einen  Gürtel  zu  halten,  der  sich  um  den  Leib  des  Christkindes  zu 
ihrer  Seite  schlingt.  Dieses  lehnt  sich  auf  ihr  Knie  und  streckt 
seine  Arme  über  die  ihren  weg,  um  einen  Granatapfel  zu  erlangen, 
den  St.  Joseph  ihm  darhietet;  eine  von  Josephs  Händen  ruht  auf 
dem  Packsattel,  auf  dem  er  sitzt;  Zacharias  zur  Rechten  und  Eli- 
sabeth zur  Linken  sehen  mit  ernstem  Mitgefühl  zu.  Vervollstän- 
digt wird  das  Gemälde  in  der  hnken  Ecke  des  Vordergrundes  durch 


* Florenz,  Pitti  no.  165,  Holz,  hock 
10',  breit  6'.  Yasari  erzählt  uns,  dass 
dies  Gemälde  im  Aufträge  der  floren- 
tiner  Familie  Dei  für  ihren  Altar  in 
Santo  Spfiito  gemalt  war.  Eaphael 
liess  es  unvollendet,  als  er  nach  Eom 
ging:  es  scheint  nicht  abgeliefert  zu 
sein  und  kam  in  die  Hände  des  Bal- 
dassare  Turini,  welcher  es  von  Baccio 
d’Agnolo  in  einen  Steinrahmen  fassen 
liess  imd  in  der  Kathedrale  zu  Pescia 
aufstellte.  Um  1697  wurde  es  von 
Ferdinando  de’  Medici  erworben,  auf 
dessen  Befehl  es  von  Agostino  Cassana 
vergrössert  und  dann  an  seinem  jetzigen 
Platze  aufgehängt  wurde  (s.  Yasari 
YIII,  12.  13  und  IX,  22S).  Eine  Copie, 
welche  der  Grossherzog  von  Toscana 
durch  Piero  Dandini  malen  liess, 


' schmückt  noch  den  Altar  von  Pescia. 
Das  Bild  im  Pitti  ist  entstellt  durch 
Eeinigen,  Eetouchiren  und  durch  Flecke 
wie  auch  durch  den  Zusatz  Cassanas. 
Die  oberste  Spitze  des  Baldachins  imd 
Alles  darüber  ist  neu,  daher  die  falsche 
i Angabe  Longhenas  (in  derüebersetzuug 
von  Quatremeres  Eaphael),  dass  das 
Gemälde  von  Cassana  vollendet  sei. 
Yon  den  Figuren  des  H.  Jacobus  und 
des  H.  Augustinus  sind  die  Köpfe  am 
besten  erhalten.  Das  ganze  Bild  ist 
trotz  aller  Beschädigung  reich,  hell 
und  golden  im  Ton.  Die  beiden  Engel- 
knaben erinnern  an  eine  Kindergruppe 
auf  dem  Fresco  Giottos  in  Sta.  Croce, 
welche  dem  Tanze  der  Herodias  zu- 
sieht (s.  Taf.  XIX). 
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den  kleinen  Johannes  in  seinem  Röckchen,  der  sein  Gesicht  dem 
Beschauer  zukehrt,  wahrend  er  ein  Kreuz  von  Rohr  hält,  das  von 
einer  Rolle  zierlich  umwunden  ist.  In  dem  wolkenlosen  Himmel 
darüber  sieht  man  sechs  singende  oder  musicirende  Engelgestalten. 
Raphael  aber  begnügte  sich  nicht  mit  den  Umrissen,  sondern  legte 
auch  einen  breiten  Schatten  von  rechts  nach  links  über  die  Figu- 
ren, den  er  mit  einem  kunstvollen  Gewebe  von  Federstrichen  be- 
wunderungswürdig ausarbeitete.  Es  bleibt  zweifelhaft,  ob  der 
Meister  diese  Skizze  an  Alfani  aus  eigenem  Antriebe  schickte  oder 
in  Folge  einer  eingegangenen  Verbindlichkeit.  Sie  wurde  um  die 
Mitte  des  16.  Jahrhunderts  quadrirt  und  auf  ein  Gemälde  über- 
tragen, und  wir  können  nur  annehmen,  dass  Raphael  seinen  Plan 
eine  doppelte  Werkstatt  in  Florenz  und  in  Perugia  zu  halten  auf- 
geben musste,  weil  Alfani  unfähig  war  die  persönliche  Ueberwachung 
des  Meisters  zu  entbehren.  Die  Rückseite  der  Zeichnung  ist  be- 
merkenswerth  durch  vier  Zeilen,  in  welchen  Raphael  dem  Dome- 
nico Alfani  Anweisungen  ertheilt: 

„Menecho,  sagt  er,  denkt  daran,  mir  die  Verse  des  Riciardo  zu 
schicken,  welche  von  der  Niedergeschlagenheit  (tempesta)  handeln, 
die  ihn  einst  auf  einer  Reise  befallen  hat,  und  erinnert  Cesarino 
daran,  dass  er  mir  die  Predigt  schickt,  und  empfehlt  mich  ihm. 
Ferner  denkt  daran,  dass  ihr  Madonna  Atalante  mahnt,  mir  das 
Geld  zu  schicken,  und  seht  zu,  dass  ihr  Gold  bekommt;  und  sagt 
Cesarino,  dass  auch  er  sie  daran  erinnert  und  mahnt,  und  wenn  ich 
dagegen  Etwas  für  Euch  thun  kann,  so  lasst  es  mich  wissen.“* 
Welche  Beziehungen  Raphael  zu  Cesare  di  Francesco  Rosetti, 
gewöhnlich  bekannt  unter  dem  Namen  Cesarino,  hatte,  werden 
wir  später  zu  bemerken  Gelegenheit  haben,  da  er  mit  ihm  zu 
Rom  in  Verbindung  mit  Agostino  Chisi  in  geschäftlichem  Verkehr 
stand,  f Seine  Correspondenz  mit  Alfani  kann  nicht  weiter  verfolgt 
werden,  doch  das  ist  klar:  wenn  Raphael  bisher  im.  Stande  gewesen 
war,  von  Florenz  aus  eine  Werkstatt  in  Perugia  zu  unterhalten. 


* Lille,  Museum  no.  741  und  742, 
aus  der  Sammlung  Fedi.  Die  eine 
Seite  hoch  0,357  m breit  0,237  m ; die 


andere,  bessere  Seite  hoch  0,072*“, 
breit  0,245“. 

f S.  Pungileonis  Raphael  p.  81. 
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so  war  das  Aeusserste,  was  er  nach  seiner  Niederlassung  in  Rom 
zu  erreichen  hoffen  konnte,  dass  er  Etwas  von  seiner  Kundschaft 
in  Toscana  sich  bewahrte.  Mit  der  Mittheilung  an  Domenico  Al- 
fani  beabsichtigte  er  offenbar  die  in  Perugia  noch  ausstehenden 
Forderungen  zu  erledigen.  Man  hat  allerdings  gemeint,  er  habe, 
als  er  die  von  uns  angeführten  Zeilen  schrieb,  nicht  nur  die  volle 
Sicherheit  gehabt,  dass  er  zu  den  für  die  Ausschmückung  des  Ya- 
ticans  ausgewählten  Künstlern  gehöre,  sondern  auch  die’  Gegen- 
stände gekannt,  die  er  im  Yatican  malen  sollte.  Sein  Verlangen 
nach  Liebesliedern  mag  auf  irgend  eine  Leidenschaft  bezogen  wer- 
den, die  zu  jener  Zeit  sein  Herz  erfüllte,  und  die  Predigt  kann  in 
irgend  welcher  Verbindung  mit  der  Lehre  von  der  Dreieinigkeit 
stehen,  die  er  in  der  ,Disputä‘  darzustellen  hatte.*  Jedenfalls  war 
der  Augenbhck  gekommen,  in  dem  Raphael  sich  anschickte,  zu 
grossem  Vortheil  für  seinen  Ruhm  Florenz  zu  verlassen.  Bramante 
hatte  die  nöthigen  Schritte  gethan,  seinem  Verwandten  eine  Be- 
schäftigung durch  Julius  II  zu  sichern  f;  es  bleibt  nur  zu  unter- 
suchen, wann  die  Berufung  erfolgte  und  in  welchem  Sinne  das  Ver- 
hältniss  geordnet  wurde. 

Soviel  ist  klar:  am  21.  April  1508  war  Raphael  zu  Florenz 
noch  ohne  eine  Ahnung  davon,  dass  in  dem  Leben,  das  er  bis 
dahin  geführt  hatte,  ein  Wechsel  bevorstände.  J Sein  Ehrgeiz  war 
darauf  beschränkt,  eine  angesehene  Stellung  in  Toscana  einzunehmen. 
Darauf  weisen  der  Brief  an  Ciarla,  in  dem  er  seine  Aussichten, 
Verpflichtungen  und  Arbeiten  in  Florenz  schildert,  und  seine  Be- 
mühungen sich  der  Gönnerschaft  Piero  Soderinis  zu  versichern. 
Kein  hervorragender  Maler  hatte  jemals  solche  Vortheile  besessen, 
wie  sie  der  Zufall  damals  Raphael  in  die  Hand  gegeben  hatte. 
Er  allein  besass  allen  Ruhm,  welcher  in  Florenz  zurückgeblieben 
war.  Soderini  hatte  es  seiner  Politik  angemessen  gefunden,  das 
V erlangen  des  Papstes  zu  begünstigen,  dass  Michelangelo  nach  Rom 
zurückkehrte.  Dieser  hatte  reich  an  Aufträgen,  doch  mit  dem 
dringenden  Wunsche  sich  der  Sculptur  zu  widmen  Bologna  ver- 


* E.  Guhl,  Küiistlerhriefe  p.  122.  I p S.  oben  p.  2(13  f.  2G(1 ; Raphael 
f Vasari  VIII,  p.  13.  ! an  Ciarla. 
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lassen  in  der  festen  Absicht  sich  für  immer  in  Toscana  niederzn- 
lassen.  Allein  nur  wenige  Tage  früher  als  Raphael  an  Ciarla  schrieb, 
hatte  er  sich  dem  Willen  des  Papstes  gefügt  und  sich  auf  den 
Weg  nach  Rom  gemacht.  Julius  II  hatte  sich  in  Angelegenheiten 
der  Kunst  und  der  Schwierigkeit  ihrer  Behandlung  einige  Er- 
fahrung erworben,  seit  er  zuerst  den  Plan  gefasst  hatte,  sein  Grrab- 
mal  in  der  Peterskirche  zu  errichten,  und  Manches  war  zusammen- 
gekommen,  was  ihn  mit  Nothwendigkeit  veranlassen  musste  seinen 
Vorsatz  zu  ändern.  Zn  Anfang  des  Jahres  1506  hatte  er  den  Grund 
zu  einer  neuen  Basilica  des  H.  Petrus  gelegt.  Eines  Morgens 
sprach  er  zum  Erstaunen  seines  ganzen  Hofes  die  Absicht  aus 
die  Kirche  einzureissen  und  nmznbanen,  welche  die  Inthronisation  so 
vieler  seiner  Vorgänger  und  die  Krönung  so  manches  Kaisers  ge- 
sehen hatte.  Am  18.  April  1506  Hess  er  von  Soderini,  Cardinal 
von  Volterra,  am  Hochaltar  der  alten  Kathedrale  eine  Messe  ce- 
lebriren ; dann  schritt  er  dazu,  zu  einem  der  vier  kolossalen  Pfeiler, 
welche  den  Chor  der  neuen  Kirche  stützen  sollten,  den  ersten  Stein  zu 
legen.  Er  kam  ohne  die  übliche  Procession  der  kirchlichen  Würden- 
träger; zwei  Chorknaben  trugen  Lichter,  ein  dritter  hielt  den  Wedel 
mit  Weihwasser.  Nach  der  Messe  schritt  der  Papst  auf  einem 
Gerüst  von  frischgehauenen  Balken  und  kam  zu  der  Mündung  der 
Grube,  an  welcher  zahlreiche  Arbeiter  beschäftigt  waren  das  Wasser 
abzuleiten.  Einen  Augenblick  fürchtete  er,  dass  die  Wände  der 
Grube  einfallen  konnten,  und  rief  denen,  die  am  nächsten  waren, 
zu,  sich  zurückzuziehen.  Hann  aber  fasste  er  ein  Herz  und  stieg 
furchtlos  hinab,  begleitet  von  den  Baumeistern,  unter  denen  ohne 
Zweifel  auch  Bramante  war.  Ein  Goldschmied  erschien,  um  12 
Medaillen  zu  bringen,  unter  denen  zwei  goldene  im  Gewicht  von 
etwa  20  Hucaten  und  10  von  Bronze  waren,  alle  mit  angemessenen 
Inschriften,  einem  Porträt  des  Papstes  Julius  und  einem  Aufriss 
des  neuen  Gebäudes.  Alle  diese  Münzen  waren  in  ein  Gefäss  ein- 
geschlossen, welches  unter  einem  Marmorblock  versenkt  wurde,  der 
etwa  3 Fuss  2 Zoll  lang,  18  Zoll  breit  und  3^2  Zoll  hoch  war. 
Bevor  der  Stein  niedergelegt  wurde,  nahm  der  Papst  seine  Mitra 
ab,  besprengte  den  Marmor  mit  Weihwasser  und  gab  den  päpst- 
lichen Segen.  Dann  sprach  er  ein  Gebet  und  unter  den  Klängen 
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eines  Chorals,  der  von  dem  vaticanischen  Chor  gesungen  wurde, 
legte  man  den  Stein  in  sein  Bett.  Endlich  wurde  eine  Litanei  ge- 
sungen, Juhus  kniete  nieder,  die  Chorknaben  sprengten  Weihwasser 
und  von  den  dienstthuenden  Cardinal -Diakonen  wurde  em  voll- 
kommener Ablass  verkündigt  * Nach  dem  Schlüsse  der  Ceremonie 
wurde  ein  Courier  an  Heinrich  YII  von  England  ahgeschickt,  um 
ihn  von  der  Grründung  einer  neuen  Kathedrale  zu  benachrichtigen, 
deren  Vollendung  man  in  frommem  Glauben  bald  zu  erleben  hoffte. 
Mehrere  Jahre  lang  wimmelte  es  in  der  Peterskirche  von  Arbeitern. 
Die  Fundamente  allein  verschlangen  eme  unglaubliche  Menge  Ma- 
terials und  der  Bau  seihst  verursachte  so  enorme  Kosten,  dass 
Palla vicini  darauf  das  Uebermass  von  Ahlassertheilungen  zurück- 
führt, welches  zur  Reformation  und  zu  dem  theilweisen  Untergang 
der  päpstlichen  Oberherrschaft  führte.  Obgleich  die  Folgen,  welche 
der  Entschluss  des  Papstes  für  die  gesammte  Künstlerschaft  Italiens 
hatte,  an  Wichtigkeit  zurücktraten  gegen  seinen  Einfluss  auf  die 
Weltgeschichte,  so  war  er  doch  für  ein  paar  Männer,  welche  da- 
mals in  Florenz  und  Rom  die  Kunst  vertraten,  von  der  höchsten 
Bedeutung.  Zunächst  war  eine  jener  Folgen,  dass  Papst  Julius 
den  Gedanken,  in  den  Räumen  der  Peterskirche  sein  eigenes  Grab- 
mal aufzurichten,  aufgab  und  so  den  Liehlingsplan  fallen  liess, 
welcher  zwei  Jahre  früher  seinen  Geist  erfüllt  hatte,  f Als  Michel- 
angelo im  Frühling  des  Jahres  1508  nach  Rom  kam,  waren  die 
Gedanken  des  Papstes  von  einer  ganz  neuen  Reihe  von  Unter- 
nehmungen vollständig  in  Anspruch  genommen.  Er  plante  jetzt 
die  Ausschmückung  des  Gewölbes  in  der  Cappella  Sistina  und  die 
der  Decken  und  Wände  der  vaticanischen  Stanzen.  Und  während 
er  für  die  letztere  Arbeit  alle  Künstler  der  Halbinsel  berief,  in 
deren  Fähigkeit  er  glaubte  Vertrauen  setzen  zu  können,  reservirte 
er  für  Michelangelo  allein  die  Aufgabe,  die  Sistina  auszumalen,  f; 
Es  gereicht  Buonarroti  zur  Ehre,  dass  er  plötzlich  erklärt  haben 

* S.  Paris . de  G-rassis  Tagebuch,  j 4=  Michelangelo  an  Gio.  Francesco 
Mannscript  in  der  Münchner  Biblio-  j Fattncci,  Pom  150S,  bei  Milanesi, 
thek  I,  p.  489—494.  ’ j Lettere  di  Michelangelo  Buonarroti 

t S.  A.  Springer,  Eaphael  und  | CCCLXXXIII. 

Michelangelo  pp.  105.  106.  1 
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soll,  er  sei  von  Natur  nicht  geeignet,  eine  so  grosse  Aufgabe  ans- 
zuführen,  und  es  ist  bezeichnend  für  Raphaels  künstlerische  Stell- 
ung, dass  Michelangelo  vorschlug,  ihn  statt  seiner  damit  zu  beauf- 
tragen. * Bramante  hatte  im  Greheimen  intriguirt,  den  Auftrag  in 
der  Sistina  für  Raphael  zu  erlangen.  Er  sagte  dem  Papste,  dass 
Michelangelo  niemals  kommen  würde,  weil  er  von  seiner  Unfähig- 
keit, die  Sistina  auszuschmücken,  überzeugt  sei.f  Er  verdoppelte 
seine  Einladungen  an  die  für  die  vaticanischen  Stanzen  berufenen 
Maler  und  versammelte  sie  an  seiner  päpstlichen  Tafel.  Ständige 
Gäste  in  seinem  Hause  waren  sein  alter  Schüler  Bramantino,  Pe- 
rugino,  Pinturicchio,  Signorelli,  Lotto,  Peruzzi  und  Sodoma.  Alle 
diese  Künstler  wurden  damals  im  Vatican  beschäftigt,  Bramantes 
Pläne  aber  wurden  durchkreuzt  durch  den  Entschluss  des  Papstes, 
seiner  ursprünglichen  Absicht  treu  zu  bleiben  und  Michelangelo 
für  die  Sistina  zu  berufen.  Jetzt  wahrscheinlich  änderte  Bramante 
seine  Taktik.  Fragte  der  Papst  ihn,  wie  anzunehmen  ist,  nach  den 
Fähigkeiten  Raphaels,  dessen  Berufung  Michelangelo  empfohlen 
hatte,  so  war  nichts  natürlicher,  als  dass  er  antwortete:  „Machen 
Ew.  Heiligkeit  einen  Versuch  mit  ihm  im  Vatican!“  Wahrschein- 
lich fügte  er  hinzu,  dass  Raphael  dem  Perugino  und  der  ganzen 
Malergesellschaft,  welche  damals  die  Räume  füllten,  ebenbürtig  ja 
überlegen  sei.  Der  Papst  Hess  Raphael  kommen  und  in  wenig 
Monaten  gewann  der  jugendliche  Meister  sein  Herz.  Er  verdrängte 
alle  seine  Nebenbuhler,  Perugino  nicht  ausgeschlossen,  und  wir 
sehen  das  überraschende  Schauspiel  eines  Jünglings  von  fünfund- 
zwanzig Jahren,  der  plötzlich  auf  den  höchsten  Ehrenplatz  in  seiner 
Zunft  erhoben  wird  und  dem  zu  Liebe  alle  die  ältesten  und  er- 
probtesten Meister  Italiens  ohne  Umstände  entlassen  und  nach 
Hause  geschickt  werden.  Durch  das  übereinstimmende  Urtheil 
des  grössten  Papstes  und  des  grössten  Bildhauers  der  Renaissance 
anerkannt,  stand  Raphael  da  als  der  beste  Mann  in  seinem  Fache, 
welchen  Italien  jemals  besessen  hatte. 

* Condivi,  Vita  di  M.  A.  Buonar-  Eosselli  an  Michelangelo  hei  Gotti, 
roti,  Pisa  1823,  p.  34.  Vita  di  Michelangelo  Buonarroti  I,  46. 

f Condivi  1.  1.  p.  33,  und  Pietro 

Druck  vou  August  Pries  in  Leipzig. 
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